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Vorwort. 

Die reiche Astorga-Literatur, die ich im ersten Bande namhaft 
gemacht habe, ist zum allergrBBten Teile biographischer 
Art. Der bunte, durch seine Romantik fesselnde Stoff z(^ Immer 
neue Bearbeiter an, immer von neuem wandte man sich dem Men- 
schen und seinem vermeintlich so bewegten Leben zu. Mit Astorgas 
Kunst beschäftigten äch nur wenige und in ganz nebensächlicher 
Weise. Snige hochachtungsvolle, Ja begeisterte Worte über das 
Stabat Mater, einige geschichtliche Notizen Über die Oper Dafni, — 
aber von den Kammerkantaten, die doch Astorgas Ruhm bei seinen 
Zdtgenossen begründeten, so gut wie nichts. Diese Zurücksetzung 
der Werke hatte Ihre Ursache nicht nur darin, daB sie der geschieht- 
liehen Romantik entbehren, sondern auch in den Schwierigkdten, 
die sich Ihrem Studium in den Weg stellen. Denn die zahlreichen 
Kammerkantaten des Meisters Hegen in den verschiedensten Bi- 
bliotheken Europas verstreut, und bedeutende Opfer an MQhe, Zdt 
und Geld waren unvermeidlich, wollte man sich genaue Kenntnis 
des Materials verschaffen. So kam es, daß die Absicht mancber 
Gelehrten, z. B. Stechows (1881), der Iriographischen Studie eine 
sofcbe Ut>er die Werke Astorgas folgen zu lassen, nicht zur Aus- 
f Ohrung gelangte. So kam es auch, daß für meinen zweiten Astorga- 
Etand — einige kurze Betrachtungen aus neuester Zeit ausgenom- 
men — keine fremden Vorarbeiten spezieller Art vorhanden waren. 

Ich mußte fast allen Stoff dazu neu herbeischaffen. Ich scheute 
die angedeuteten Opfer nicht und sammelte In jahrelanger Arbelt 
alles, was Ich von Astot^as Werken erreichen konnte. Meine Stu- 
dien in Prankreich und England beschloB Ich 1912, die In Italien 
erst Im Mai 1914; — hätte ich mit meinen Forschungen gesäumt, 
so wäre die Vollendung des Werkes für mich durch den Weltkri^ 
unmöglich geworden. 

Volkmann, Astoi^. 11. 1 
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Die Verarbeitung des reichen zusammengetr^enea Materials 
gestaltete sicli ebenfalls mühevoll genug; die geistige Durchdrit^ung 
der vielen Kammerkantaten war keine geringe Arbelt und — 
Oeduldsprobe. Um so mehr habe ich mich bemüht. In der Be- 
sprechung der Werke dem Leser eine ähnliche Ermüdung zu er* 
sparen. Wenn mir dies nicht Überall gelingen dürfte, so mOge 
mich die SprOdlgkeit des Stoffes und die Verpflichtung, seiner PüJIe 
gerecht zu werden, entschuldigen. Vielleicht helfen die reichlich 
eingestreuten Notenbeisplele und die Im Anhang beigefügten voll- 
ständigen Musikstücke — die ja einen besseren Begriff von der 
Sache geben, als es die beste Beschreibung vermag — die Teilnahme 
des Lesers wach zu erhalten. 

Zur Vollendung und Herau^abe dieses zweiten Bandes hat 
mich nicht etwa ein buchhandlerlscher Erfolg des ersten bewogen. 
Wie bei allen wissenschaftlichen Werken, die nicht einen in den 
breitesten Schichten bekannten Hauptmeister behandeln, blieb 
auch bei meinem ersten Astorga-Bande die Teilnahme auf enge, 
in der Musikgeschichte heimische Kreise beschrankt. Deren feines 
Verständnis und anregender Zuspruch haben mich zur Vollendut^ 
de« Ganzen ermutigt, zu der mich auch die innere Verpflichtung 
trieb, den ersten Band nicht als Torso stehen zu lassen. 

(km hatte ich dem Werke ein Bildnis Astoi^as beigegeben. 
Es war jedoch unmöglich, da all meine Bemühungen, eins ausfln^g 
zu machen; vergeblich blieben. So stelle ich ihm denn eine Nach- 
bildung seiner Handschrift voraus, die doch immerhin einen Teil 
seiner Persönlichkeit widerspiegelt. 

Ein herzliches Wort des Dankes sei auch an dieser Stelle den 
Herren Bibliotheksleitern und Beamten ges^, die mir die Be- 
schaffung des Stoffes ermöglichten. Im besonderen auch meinem 
f^unde, Herrn Arno Reichert an der Landesbibllottiek zu 
Dresden, der mtin Werk liebevoll mit Rat und Tat gefftrdert hat 
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I. Kipitel. 
Das Stabat Mater. 

Das einzige Werk von Astorga, das seinen Namen noch heute in 
musikalischen Kreisen bekannt erhält, Ist stin Stabat Mater. 
Es ist eine fOr den Gebrauch im katholischen Gottesdienst kompo- 
nierte rorchenmusik für Soli, Chor, Orchester und Orgel. 

Den Text dieser Hymne haben vor und nach Astorga sehr viele 
Musiker vertont, ja das Stabat Mater gehOrt überhaupt zu den am 
häufigsten komponierten längeren geistlichen Texten nächst der 
Messe. Schon die großen Kontrapunktiker der Zelt um 1500 be< 
nutzten ihn; ein besonders beliebter Vonvurf wurde er in der nea- 
politanischen Schule, der ja auch Astorga ai^ehCrte. Aber nicht 
dessen Stabat Mater, sondern das des wesentlich jQngeren Meisters 
Pergolesi gelai^te zu Wdtruhm und bewog dne ganze Schar von 
Komponisten, uch ebenfa,lls an dem Texte zu versuchen. Meist 
waren dies Tonsetzer zweiten oder dritten Ranges. Doch haben 
sich auch zwei unserer deutschen GroBmeister dem Stabat Mater 
zugewandt: Joseph Haydn und Franz Schubert. Letzterer hat es 
st^ar zweimal komponiert. Aber diese Stabat Mater gehOren nicht 
zu den bedeutenden Werken der genannten Tondichter. Spater 
haben dann Rossini, Friedrich Kiel, Anton DvoFäk und Oeorg 
Henschel dem Texte das denkbar verschiedenste musikalische Kleid 
zugeschnitten; die Kompositionen von Joseph B. Foerster und 
Peter Wilhelm Woltf gehören zu den jUi^ten, beide erschienen 
1910 Im Druckt 

*- Einen bit zum Jahre 1883 telchenden Oberblick über die KompoglUoiien 
gibtC H. Bitter in seiner iStuUle zum S taba t Maf erc (UIpzIg, 
18S3). Die Auswahl der von Bitter naber betrachteten Weilce Ut sehr wlU- 
kOilldi getroffen; ihre Würdigung steht unter dem EbifluB eines vetaltetea 
OMdunada. — Eine kOnere Art>dt über die Koinpotltloiieii des iStabat 
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Unter den Komponisten des Stabat Mater beflnden äch einige 
Tonsetzer, die sonst nichts fOr die Kirche geschrieben haben; sie 
sind wohl lediglich durch die dichterische SctiSnhdt des Hymoen- 
textes zu dessen Vertonung angeregt worden. Und in der Tat: 
Schon In dem Gedichte singt et und klingt es, und musikalische 
Keime harren unter der Decke eines jeden seiner Verse. Dieses 
Eindrucks wird sich keiner erwehren, der das Oedicht ndt Ausdruck 
vorilest und kdner, der ihm willig lauscht. Es lautet in der von 
der Kirche gutgeheißenen Fassung: 

1. Stabat mater dolorosa 
Juxta crucem lacrimosa. 

Dum pendebat flllus, 
Cuius anlmam gcmentem, 
Contristatam ac dolentem 

Pertransivit gladius. 

2. O quam trlstls et affllct« 
Fuit lila benedlcta 

Mater Unlgenltil 
Quae moerebat et dolebat 
Et tiemebat, cum videbat 

Natl poenas Inditi. 

3. Quls est homo, qui non fleret, 
Matrem Christi sl vlderet 

In tanto suppiicio? 
Quis non posset contristari, 
Hain matrem contemplari 

Dtdentem cum lilio. 



. Pro peccatls suae gentis 
Vidlt Jesum in tomwntls 

Et fiageilis subditum, 
Vldit suum duicem natum 
Morientem, desolatum. 
Dum emislt splritum. 
sa< verUfentlldite Dr. Max Dlctz tn den ■Ham- 
len« 3. Jahrg. Nt.l4undl5<20.April und 5. Mai 1891). 
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5. Pia mater, fons atnodsl 
Me sentire vim dolorls 

Fac, ut tecum lugeam. 
Fac, ut ardeat cor meum 
In amando Christum Deum 

Ut Sibi complaceam. 

6. Sancta mater, istud agas, 
Crudfixi flge piagas 

Conti meo valide. 
Tui nati vulnerati 
Tarn dlgnatl pro me pati 

Poenas mecum dlvlde. 

7. Fac me tecum ple flere 
Crudflxo condoiere 

Donec ego vlxero. 
Juxta crucem tecum stare 
Et me tibi eociare 

In planctu deddero. 

8. Virgo virginum praedara, 
Mitii tam non sis amara, 

Fac me tecum plangere. 
Fac, ut poTtem Clu'isti mortem, 
Passionis fac conaortem 

Et piagas recolere. 

9. Fac me pl;^s vuinerarf, 
Cruce hac incbrfari 

Ob amorem füll. 
Inflammatus et accensus 
Per te, vlrgo, sim defentus 

In die judicii. 

)0. Fac me cruce custodiri, 
Morte Ouirti praemunirl 
Confoveri gratia. 
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Quando corpus morletur, 
Pac, ut animae donetur 
Paradisl gloria'. 
Wer, Von dem berauschenden Klange des Ganzen ^ch zu den 
^zelhdten wendend, die Dichtung aufs Grammatische und Stili- 
stische hin prüft, der mag wohl Anlaß genug zu Tadel und Wder- 
spruch finden. Ein nur in den Versen Virgjls und Horaz' heimischer 
Lateinprofessor mag unwlillcUrlkh nach der roten Unte greifen 

1 Bit In die neueste Zeit Ist immer wieder der Versuch gemacht worden, die 
Hymne ins Deutsche zu übertragen. In seiner 1843 encblenenen Scbrlft Über 
-daiStabatMaterhatPcledrlcli Gustav Llacolmelts 53 poetKcbe 
Oberactiungen nütgeteilt Keine gibt den Reiz des Originals voll wieder. Audi 
Rlcbard Wagners Passung (1&4S) Ist wenig gegUckL Am mdsten scheint 
mir noch die des Stralauer Rektors A. Merget (LlscoNr.LII)deni Inhalt und 
' tt Form gnecht zu werden. Seine Übertragung lautet; 



1. An dem Kreuze stand die bleldie, 
TiflnenvoUe, scIunerTemeidie 

Mutter, da der Heiland lltf; 
Data büige, gramumhüllte, 
Seufzerschwere, qualertflilte 

Seele Jetzt das Schwert durch- 
schnitt. 

2. wie tief getveugt vom Leide 
V/xt die bochg^neddte 

Mutter des Erlösers da; 
Wticties Zagen, welche Kli^en, 
Als da heli'gen Sohnes Plagen 

Die getreue Mutter saht 

3. Wo tiaä Augen, die nicht tauen, 
Wenn sie Oirtetl Mutter schauen 

In so groBer Todesnot? 
Wer nicht sollte mit Ihr klagen. 
Der die Treue Leide tragen 

Sieht um Ihres Sohnes Tod? 

i. Sdner Brflder Sdiuld zu zahlen, 

Sidit sie Jesum unter Qualen, 

Unter OelBelschlag gebeugt, 
Sieht den lldien Sohn erblassen. 
Wie, von seinem Qott verlassen. 

Er sein Haupt im Tode neigt. 



5. Ela Mutter, Brunn der Liebet 
Daß Ich mich mit dir betrübe, 

LaB mich fühlen deine Notl 
Hllt, daß mir hn Herzen wtdine 
Zu dem teuren Oottessohne 

Liebesglut bis in den Todt 

e. Hell'ge Mutter, dies verleiber 

Allen Qualen reichlich weihe 

Des Gekreuzigten dies Hen. 
Der Im herben, biftem Sterben 
Mich Mam Erbwi sollt' erweiben 

Seines Heils durch Todeisctnnen. 
7. Um den Reinen mit dir wehien; 
Mich mit dir Im Schmerz vereinen 

LaB midi, bis mein Auge bridit 
Am dem Kreuze mit dir ttdien 
Und hn Schmerz mit dir vergdien 

Ist mir heU^ süBe Pflicht 
& Jungfrau, Krön' und Sdmnick der 
Prauen, 
Wolle gnädig auf mich sdiauen, 

Teile deinen Schmerz mir mitl 
Will nicht zagen, mitzutragen 
Jesu Christi Tod und Piagen, 

Neu zu leiden, was er litt 
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und seiner Entrüstung über die barbarische Sprache Ausdruck 
geben. Allein — für die lateinische M&nchsdic titung des 13. Jahr- 
hunderts, denn dieser Zeit gehSrt das Qedicht an, galt nun einmal 
die Grammatik der klassischen Lateiner nur noch zum Teil. Das 
Lateinische, soweit es damals noch lebendig war, stand in unmittel- 
barer BerQhrui^ mit der eben erst aus ihm hervorwachsenden 
Voikssprache des Italienischen und war allenthalben ihrer RQck- 
wirkung unterworfen. Auch in den Reimen bekunden jene MSnchs- 
dichtungen ihr (finneigen zur neueren Zeit. Und was für Reime 
weist gerade das Stabat Mater auf I Es Ist ein förmliches Schwelgen 
im Gleichklang. Hie und da finden ^ch sogar noch Binnenrdme 
innerhalb eines Verses. 

In eigentümlichem Gegensatz zu dem süß-reizvollen Klangbilde 
des Gedichtes s^ht sein düster-leldvoller Qedankengehalt. Die 
ersten \1er Strophen schildern ziemlich objektiv die Schmerzen, 
die Maria beim Anblick ihres gekreuzigten Sohnes durchbebten; 
von der fünften Strophe bis zum Schlüsse ist das Gedicht ein Gebet 
des glSubigen Katholiken zu Maria. Er fleht zu ihr, ihn alle die 
Qualen, die sie dort neben dem Kreuze litt, mitleiden zu lassen, um 
auf diese Weise der Wonnen der ewigen Seligkeit würdig zu werden. 

Mit einer Inbrunst ohnegleichen fleht der Dichter um alle Not 
und Pein, um alle Qualen des KOrpers; er wird nicht müde, den 
Leidensweg, der zur Glorie des Paradieses fUhrt, in seinen ver- 
schiedenen Abschnitten zu verherrlichen und eben diesen Leldenfi" 
weg selbst schon als beglückendes Ziel zu preisen^ Das Stabat 
Mater ist vOllIg aus dem Geiste der Askese geboren; man wird seinen 
Dichter unter den Ml^Iiedern einer alle Weltiust verneinenden 
geistlichen Bruderschaft suchen. 

Wer der Sänger der Hymne war, ist nicht mit Sicherheit nach- 
zuweisen. Früher tKtrachtete man den Papst Innozenz 111. (1198 



9. Sende von des Kreuzes Stamme 

Schmez und hell'ge Uebesflamme 

Mir ins Herz für deinen Sohnl 

Bin ich so für Uin entz&ndet, 

Jungfrau, dann sei mir verbündet 

Einst vor seinem Rlditertlironl 



10. Sei das Kreuz mir Gnadenzeldieii, 
Laß zur SOhne mir gereichen 

Christi ew'ges Martyrtum. 
WeimderLeibderelnstwlrd sterben; 
LaB die Seele doch erwerben 
Paradieses Lust und Rühmt 
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bis 1216) als seinen Verfasser; einige nannten »dnen gewissen 
Or^orius« als solchen, — ob hier einer der Päpste namens Gregor 
gemeint ist, weiß man nicht — andere sprachen dem Papste Jo- 
hann XXII. (1316—1334) das Gedicht zu. Aber für keine cUeser 
Annahmen wurden triftige Gründe vorgebracht. Eine Zuweisung, 
der mehr innere Wahrscheinlichkeit eignet, schlug alle anderen aus 
dem Felde. Der Geschichtschreiber der Frandskaner, Lucas 
Wadding, bezeichnete in seinen 1650 in Rom erschienenen nScript?- 
resOrd.Minorum« mit Bestimmtheit den Franziskanennönch Jaco- 
pone da Todi als den Verfasser des Stabat Mater. Nennt er 
auch keine Quelle seiner Nachricht, so erscheint sie doch glaubhaft, 
da sich Inhalt und Sprache des Hymnus den Übrigen lateinischen 
und italienischen Dichtungen dieses MSnchs wesens verwandt zeigen. 
Diese Zuteilung, die jedenfalls mehr für sich hat als die an die 
Papste, ist denn auch von den Gelehrten gebilligt und angenommen 
worden^. 

JacDpo de' Benedetti, um 1225 zu Todi in Umbrien ge- 
boren, entstammte einer vornehmen Familie. In Bologna studierte 
er Rechtswissenschaft, Philosophie und Theologie. Nachdem er 
den Doctor juris erworben, ließ er sich in seiner Vaterstadt als 
Rechtsanwalt nieder. Er heiratete ein reiches und schOnes Mäd- 
ctien aus edler Familie und lebte in Glück und Glanz als einer der 
angesehensten Männer der Stadt. In dieses weltliche Behj^n 
schlug der Blitz des Verhältnisses hinein. Bei einem Schau8|riel 
brach die für die Zuschauer errichtete, voll besetzte Tribüne zu- 
sammen und begrub eine große Menge Menschen unter sich. Bnes 
der Todesopfer war Jacopos junge, zärtlich geliebte Gattin. Der 
jähe Verlust vei^älite Jacopo alle Lebensfreude. Er erblickte darin 
eine Mahnung Gottes, sich von allem Weltlichen abzuwenden. Als* 
bald verteilte er seia Verminen unter die Armen, ents<^;te allen 
bürgerlichen Ehren und trat 1268 in den vom heiligen Franz von 
Assisl gestifteten Orden der Tertiarier ein. Als MÜnch weihte er 
sein Leben mit fanatischer Begeisterung der Buße für die »Sünden« 

> wir folgen hier sowie In der Lebensskizze Jacopones den Darlegungen 
Llscos, a.a.O. $.22ft., towie Wilhelm Baunike ts Artikel sStabat 
M a t e r • Im Caedllen-Kaleader 1883, S. 59 ff. 
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seines früheren Daseins. Die Beispiele seiner Selbsterniedrigung 
^d äbstoSend genügt. Die Verachtung suner einstigen Mit- 
bürger, an deren TUr er nun In Lumpen bettelte, der Spott der 
Strafienkinder, die Ihn »Jacopone« — später sein Ehrenname — 
rieten, war seiner Seele Wollust. Im Jahre 1278 wurde er als Frater 
Jacobus de Benedlctls in den Minoritenorden aufgenommen, wo 
er seine bisweilen an Wahnsinn grenzenden Bußübungen fortsetzte. 
Aber die geistige Kultur seiner Jugend war nicht vOUlg erstorben. 
In bilderreichen, sorgfältig gefeilten Gedichten verherrlichte er 
das gottselige Leben und In beiBenden Satiren gnflelte er die Schwä- 
chen und Laster der Priesterschaft. Sogar den Papst Bonifaz VIII. 
griff er in kühnen Liedern an. Dieser warf ihn zur Strafe Ins Ge- 
fängnis; aber Jacopo trug die Oefangenschaft mit fröhlichem Snn 
als ein Zeichen der Gnade Gottes. Erst nach Bonifaz' Tode (1303) 
wurde er befreit. [Me letzten drei Jahre seines Lebens verbrachte 
er Im Franzlskanerkloster zu Coilazone. Er starb hochbet^ In 
der Ctuistnacht 1306 und wurde in seiner Heimatstadt Tod! be- 
graben. 

Jacopones Dichtungen, von denen 300 Jahre nach seinem Tode 
•<I617) der Franziskaner Francesco Tresatti eine Saminlung in Druck 
gab, zeigen den alteren Zeitgenossen Dantes als Mystiker. All 
seine Lauden und Hymnen durchdringt der Gedanke schranken- 
losen Au^hens in die Vorstellung der göttlichen Liebe, die meisten 
werden zugleich zu einer Verherrlichung Jener selbstquälerischen 
Askese, der der EHchter einen großen Teil seines Lebens gewidmet 
hat. Darin, sowie in der Musik seiner Sprache klingt aber das 
Stabat Mater vOlllg mit seinen verbürgt echten Werken zusammen. 

In Wielands sTeutschem Merkur« vom Februar 1781 werden 
dem Stabat Mater folgende Worte gewidmet: »Die Wahrheit . . . 
ist, daß der fromme MOnch, der in einem der finstersten Jahr- 
tiunderte dieses Lied in der i^iif alt seiner Seele^ aber gewiß aus Drang 
des wahrsten Gefühls, in innigster Tdlnehmung, Wehmut und Büß- 
fertigkeit, mit einem Herzen, das von Glauben und Liebe über- 
wallte, . . . hervorstammelte, gewiß keinen Anspruch an die Lauream 

> Eine ganze Reibe teilt L I s c o a. a, O. nach W a d d I n g mit. 
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Apollinarem machte, noch zu machen hatte: aber daß seine Stro- 
phen bloS als stammelnde Seufzer eines Mönchs, der In frommer Ent' 
Zuckung das Kreuz des ErlGsers wirklich zu umfassen glaubt, die 
Schmerzen der göttlichen Mutter wirklich sieht und teilt, eine 
Wahrheit, eine Wärme und ein Sublimes in sich haben, wot>ei jeder 
nicht gefühllose Zuhörer (denn es muß gesungen und gehört werden) 
das barbarische Latein gerne vergißt. Man fühlt ganz eigentlich, 
das der Mann es an einem Charfreltag, In seiner kleinen dUstern 
Zelle, vor einem großen Kruziflx kniend, ejakullert hat, und man 
sieht In der Strophe »Fac me plagis vulnerarle, wie er wirklich In 
der heiligen Trunkenheit der Liebe und des flammenden Elfers, 
auch mit dem Gekreuzigten und seiner Mutter zu leiden, 
die QelBel ergreift und gleichsam nicht satt werden kann, sich 
blutrünstig zu machen und zu zerfleischen«. 

Das.HId des GelBIers Ist hier wohl am Platze. Es wdst auf 
den Weg, den das Stabat Mater in die Welt nahm. Denn GeiBler- 
brüderschaften machten es ^ch zuerst zu eigen. Diese Fl^eU 
lanten, die divch die härtesten Bufi&bungen, ohne Vermittlung 
der entarteten Kirche, ihren Frieden mit Gott zu erringen suchten, 
lebten ganz in den Gedanken und Bildern, die das Gedicht enthält. 
Mißlich auch, daS die GeiBler, die ja bereits seit Mitte des 13. Jahr- 
hunderts Italien durchzogen, dem Dichter diese Vorstellungen erst 
recht nahegebracht haben, — sicher ist, daQ die Flagellanten, und 
zwar speziell die Albaten (so genannt nach der weißen Kappe, die 
sie trugen) zu Anfang des 14. Jahrhunderts In Oberitalien das Ued 
zuerst gesungen und unter die Leute gebracht haben. Es wurde 
rasch Ijeliebt und drang auch über die Alpen. Die früheste deutsche 
Übersetzung ist noch vor 1396 entstanden. Sie rührt von dem 
Mönch Hermann von Salzburg her'. 

Die Flut des Flagellantentums verrann, aber das Stabat Mater 
erhielt sich im Gebrauch bei den gläubigen Christen. Mit dem 
Titel nplanctus beatae Mariae Virginis« wurde es von der Kirche 
übernommen. Es erhielt einen Platz bei den Marlenfeeten, die im 
15. Jahrhundert aufkamen. Man sang das Ued an solchen Tagen 
in drei Abteilungen: die fünf ersten Strophen zur Vesper, die zwei 

' Mitgeteilt bd Liaco, a.a.O. unter Nr. 1. 
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fo^nden zur Matutin und die Übrigen zu den Laudec. Um die 
Wende des 17. Jahrhunderts wurde, wenn auch nicht tiberall, ein 
eigenes Offldum für das auf Freitag voe Palmarum fallende Fest 
der sieben Schmerzen der helligen Jungfraun elngefflbrt. Als 
stehende Sequenz In der Messe dieses Festtages bestimmte man 
das Stabat Mater^. 

Gleichwie von den Aibaten, so wurde gewiß auch In den Kirchen 
das Lied zunächst In einfacher, choralartiger Weise gesut^n. Mit 
schlichten liedmasigen Melodien findet sich auch der Hymnus in 
den alteren Antiphonaren und auch noch In dem modernen Ves- 
perale Romanum aufgezeichnet*. Neben diese primitiven Ver- ' 
tonungen des Textes traten aber mit der Entwicklung der Figural- 
muslk alsbald hoch künstlerische. Bereits einige der alten nieder- 
ländischen Kontrapunktiker wandten sich dem Texte zu. PJerre 
de La Rue (f 1518) hat Ihn für fünf Stimmen komponiert und twar 
über die Melodie nComme dame de rfconfort«. Wie in so vielen 
anderen kirchlichen Chorwerken jener Zeit, namentlich In vielen 
Messen, wurde also auch hier dn weltliches Volkslied als Cantus 
flnnus für die Komposition benutzt. Ferner Hat der berühmteste 
Zeltgenosse des genannten Meisters, Josquin Despres (f 1521) 
das Stabat Mater fUnfstlmmlg gesetzt. Auch hier dient eine fremde, 
gegebene Melodie als Cantus flrmus^. 

Die Epoche der Läuterung und Verlnnerlichung der Kirchen- 
musik in Italien fand in Palestrlna (t 1S94) ihren genialsten Ver- 
trater. Er hat das Stabat Mater für acht Stimmen (zwei \ierstim-, 
mige ChOre) komponiert«. Dieses Werk ist durch die Bearbeitung 
von Richard Wagner weiten Kreisen bekannt geworden. Es atmet 
tief relij^Ose Fderilchkelt und strahlt in verklärter, ätherischer 
Schönheit. 



I Llsco,a.a.O. S.24 und 26 sowie BSumker, a.a.O. S.63. 
/ B a u m k e r , a. a. O. S. 64 ff ., gibt verschiedene Beispiele. 

* Der Cantus ftnnus lEt abgedruckt bei Bitter, a.a.O. S.43f. 

* acs.-Ause. Bd. VI Nr, 24. — Das gewaltige Ew01fttimmigft<drefchl)rige> 
Stabat Mater, daa In der Oes.'-Au^. Bd. VII Nr. 27 gedruckt steht, wird von 
der neueren Forschung Palettrina abgetprocbm und fOr ein Werk F e 1 1 C e 
An erlös erklärt. 
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Auch der In seiner Klrchenmudk mehr Palestrina als sdnen 
Landsleuten verwandte Niederlander Orlando di Lasso (t 1594) 
hat den sHanctus beatae Mariaea achtstinunlg (für zwei CIiGre) 
gesetzt. Seine Komposition wurde im Jahre 1585 in MUnchen ge- 
druckt; sie Ist die früheste im Druck erschienene Stabat Mater- 
Vertonung. Von den italienischen lOrchenkomponistcn der Fdge- 
zeit, die im Palestrfnastü schrieben, hat manch einer dem Stabat 
Mater ein, musikalisches Kleid verliehen, so der Römer Oiov. Maria 
Nanlno (f 1607} und der Keneee Agostino Agazzarl (f 1640). 

Die zu Anfang des 17. Jahrhunderts aufkommende Kunstform 
der Monodie mit Generalbaß, die äch zunächst in der Oper am 
kraftigsten entfaltete, fand auch in der Kirchenmusik Aufnahme. 
Eine der frühesten größeren Kirchenkompositionen in solchem 
»Stile recltativoa Ist ein Stabat Mater von dem Slenesen Claudio 
Saraclni, »detto 11 Palusi«. Dieses 1620 In Venedig im Druck 
erschienene Werk zeigt den »Neuen Stil« in voller Aufwärtsent- 
wicklung. SndrlngUchkelt der Deklamation eint sich hier mit 
kühner Harmonik; das Ganze last bereits den Qnfluß des großen 
Venetlaners Monteverdl erkennen^. 

Im Verlaute des 17. Jahrhunderts Uldet sich für die Kompo- 
sition der geistlichen Hymnen und Psalmen eine eigene Form heraus. 
Gesänge einzelner Stimmen treten In Wechsel mit Chören; alles 
wird von Orgel oder Orchester b^leltet. Vit Einwirkung des 
gleichzeitig erstehenden Oratoriums ist unverkennbar; doch wird 
das in diesem so viel verwendete Rezitativ in die rein kirchlichen 
Oesünge nicht aufgenommen, zweifellos da das Psalmodleren des 
Priesters bereits genug an Sprechgesang bot. Das Schema der 
gastlichen Hymne, das In größeren Dimensionen auch bei der Messe 



> NBIier«3 darüber sowie ein Ptagment der Komposition tdlt Hugo 
Lelchtentrltt in Ambro«' >Oeschtchte der Musik« Bd. IV, 
3.Aiiflage (Leipzig 1909) S.SlSft. mit. — Bitter, der vennutUcb außer 
diesem Stabat Mater niemals Monodien der FrOhzelt güdien hatte, steht dem 
Wert« ganz verständnislos gegenüber. A. a. O. 5. 41 1. druckt er einige 
seiner Ansicht nach ^^eschmackkrsei Koloraturen daraus ab und verwirft 
dai Ganze, da ilim kein Ernst Innewohne und es kein Interesse einzuflOBen 
vermöge. 
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Anwendui^ findet, wird in der gewöhnlichen Anlage als »Kirchen - 
kantate« oder »Geistliches Konzerti bezeichnet. Diese Fwm, 
die neben einzdnen, besonders In Rom, weitei^pflegten Fale- 
strina-Traditionen In allen Kunststädten Italiens hdmisch Wurde, 
war um 1700, was die Icathollsche Kirchenmusik betrifft, im wesent- 
lichen fertig ausgebildet. Nur In den nordischen Ländern sollte 
sie fUr die protestantische Kirchenmusik ein paar Jahrzehnte später 
durch Bftch und Händel noch eine Stdgerung ins I^esenhafte 
erfalven. 

Unter den Denkmälern, die aus der geschilderten Entwicklung 
auf uns gekommen sind, fehlen auf weite Strecicen Vertonungen 
des Stabat Mater. Erst mit der Reife der Gattung taucht dieser 
Text wieder, und zwar gleich in zahlreichen Kompositionen, auf. 
Den Anfang macht die Arbeit von Agostlno SteffanI, die zu 
dessen liesten Werken zählt. Der sonst besonders als genialer 
Opern komponist geschätzte Abt und nachmalige Diplomat hat 
den iPianctuE beatae Mariae V.a für sechsstimmlgen Chor und 
Soll und sechs meist mit den Singstimmen gehende Violen und 
Basso continuo gesetzt, und zwar in strengem, echt kirchlichem 
Stil. Ein tiefsinniger Kontrapunktiker aus venezianischer Schule, 
wrebt er die kunstvollsten Tongebilde. Er ist vorwi^end auf den 
Ernst und die Verinnerllchung der musikalischen Oedanicen bedacht 
und gewährt der sonnigeren, leichteren Melodik, wie sie von Neapel 
herQberklang, Icdnen Raum^. Kennen wir auch nicht die Ent- 
stehungszelt dieses Stabat Mater, so erscheint es doch hinsichtlich 
des Stik alter und strenger als Astorgas Werk. Schon die hSuflge 
Verwendung der Taktarten »/» und »/i gemahnt an frflliere, und 
zwar speziell venezianische Vorbilder. Steffanis Werk tut auf 
Astorgas Stabat Mater keinerlei Einfluß geflbt. Astorgas ^belt 
ist vielmehr, wie die Stabat Mater von Scarlatti, Fago, Cal- 

- iCIirysa oder gibt im »HlndeU (1, 350t.) eine verglüchendeCharakte- 
ristlk der Stabat Mater-KompoiltJonen von Stettani und Astorga. Obwohl atia 
Urtdl Im ganzen treffend Ist, UBt er es doch Im einzelnen durch Rtkdilltz' 
ABtorga-Roman trfiben. Vgl. melnZItat Bd. I S. 160.— IchatudlerteSteffanls 
Werk in Wlnterteldauuberer mlnlatuiiiafter Abschrlll auf der Staat»- 
btbllothek ni Beriin. 
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dara, Clari, J. J. Fux und später auch noch das bedeutende 
von Tommaso TraCtta selbständig aus der allgemeinen Korn- 
podtionspraxlB der Zelt herausgewachsen. Das Schema der Kirchen- 
kantate war ja Sufierst dehnbar und UeB gani veischledene Be- 
arbeltungen eines musikalischen Stoffes zu. DaS diese Werke 
atKT trotz aller Verschiedenheit der Einzelteile eine gewisse Fa- 
milienähnlichkeit zeigen, ist natOrllch, weil sie alle mehr oder we- 
niger vom Geiste der damals weltbeheirscbenden neapolitanischen 
Schule durchdrungen sind. 

Wenn wir uns nun Im besonderen dem Stabat Mater Astorgas 
zuwenden, so ist unsere erste Pflicht, nach seiner Entstehungs- 
zelt zu freien. Die Überlieferung gibt keine bestimmte Antwort. 
So müssen wir denn auf andere Welse Aufschluß darüber zu er- 
langen suchen. 

Schon im ersten Bande (S. 96, 98) konnte Ich aussprechen, daß 
Astorga sein Hauptwerk nicht vor 1707 geschaffen hat, und daß 
es 1752 In England aufgeführt worden ist. Ich wies ferner die An- 
nahme, Astorga habe es in London geschrieben, als unbegründet 
zurück. Die Nachrichten über die ersten Aufführungen in England 
tiatten in mir die Hoffnung erweckt, Ich werde dort das Autograph 
des Werkes finden. Aber diese Hoffnung erfüllte üch nicht, ^le 
in England befindlichen Handschriften des Stabat iMater ^nd 
Kopistenarbeit. Unter ihnen trägt die in der Bodlelan Library 
zu Oxford befindliche' die früheste Datierung: njan. 26th 1748/490. 
Das British Museum zu London bewahrt Jedoch eine viel ältere 
Kofrie unter der Bezeichnung uEgerton 2458, f. 40—79«*. Sie 
stammt — gleich einer Gruppe anderer Astorga-Kopien in der Samm- 
lung Santini in Münster — aus dem Hause Colonna in Rom, für 
das sie wohl bald nach der Entstehung des Werkes hergestellt worden 

' Western Manuscrlpts Nr. 16724 foI.4TI. 
' * EslBt nicht die Kopie, auf die Ctirysandetlm>Hflndel<(l,XSO) 
hinweist Diese, mitdner Abschrift des Stabat Mater vonSteffani in dnen 
Band vcrdnt, trägt dieB(3eichnungiAddltionai5a49>. CtarysandersVemiutuiig, 
alle AbacbrHteo von Astorgas Stabat Mater gehen auf diesen Band zuiOck, Ist 
Irrtamildi. 



b,G(iogIc 



1. Kairitel. Das Stabat Mater. 17 

ist. Wir brauchen also nicht daran zu zweifeln, daB es in Italien, 
und zwar in Rom oder Neapel — die bdden StSdte standen In 
lebhaftem künstlerischen Austausch — geschrieben wurde. In 
den genannten Städten hielt sich Astoi^a In den Jahren 1707 und 
1708 abwechselnd auf (vgl. Anhang, S. 143); In diesen Jahren dOrfte 
er das Stabat Mater komponiert haben. 

Noch lassen sich zwei andere Ai^umente anführen, die das 
Stabat Mater In die FrUhzelt des Künstlers weisen. 

Erstens: die Art der Begleitung. Nur damals schrieb 
Astw^a seine Gesangswerke mit Orchesterbegleitung, so die 
»Cantate con stromentiv und die Oper vDafnlv, die «dr in den 
folgenden Kapiteln kennen lernen werden, in den Jahren 1708 
und 1700. Nach 1709 erscheint bei keinem Werke Astoi^aa mehr 
Orchester. 

Zweitens: sein Verhältnis zur Kunst Alessandro Scar« 
lattis, im besonderen zu dessen St^at Mater. Wie v^t in den 
folgenden Kapiteln sehen werden, ist in den Kantaten und der 
Oper Attorgas der ElnfluB Scarlattis dn ganz bedeutender. Im 
Stabat Mater fehlt er aber. Schon die Anlage der Stabat Mater- 
Komposition Ist bei beiden grundverschieden: bei Scarlattl zwei 
Solofrauenstlmmen mit Orchester, bei Astoi^a vier Solo- und 
Chwstinunen mit Orchester. Wäre Scarlattis Stabat Mater schon 
vorhanden gewesen, als Astorga das seine schrieb, so hatte er sich 
dessen ElnfluB gewiß nicht entz<^n. Scarlattis Werk entstand 
um 1718V das Astorgas Ist sicher vor diesem Jahre geschrieben. 

Astorgas Stabat Mater setzt sich aus neun Sätzen zusammen. 
Die Strophen 3 und 4 des Textes rind zu einem verbunden, wahrend 
sonst jede einzelne sechsversige Strophe In einem eigenen Satze 
eine in sich geschlossene, hlntichtllch der Besetzung, Thematik 
und Au^estaltung selbständige Behandlui^ erfahrt. Der Chor 
ist durchweg vierstimmig. Die Soli entsprechen den vier Haupt- 
stimn^attungen. Nur der Sopran und der BaB erhalten Je dne 
ganze Solonummer, die anderen Solostimmen betätigen sich In 
einigen Duetten und einem Terzett. Die Form der Sologesai^ 

1 VKI.E J.Denf; >A. Scarlattl« (London IQOS), S.I87tl. Dnt 
gibt dne AmaU Proben aui diesem Werke. 

Volkmann, Aatorga. II, . ' S 
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Ist die der Arie ohne Dacapo. [Me Dacapo-Arie, die ja in Oper 
und Kammerkantate um 1700 bereits voll ausgebildet war, und 
die unter Bach auch In der evangelischen Kirchenmusik Bedeutung 
gewann, eignete sich wenig für das katholische Offizium, da dieses 
Wiederholungen grSBerer frtlher rezitierter Textpartien auf der Sän- 
gertrlbUne nicht gut brauchen Icann. Nur vorübei^eliend erschdnt 
die E)acapo-Arie zu Ende des 18. Jahrhunderts in der katholischen 
Kirchenmusik. Ue alteren Kirchenarien, und auch die Astoi^as, 
enthalten nur einen musikalischen Hauptgedanken, der mit Üei- 
neren Seltenthemen oder auch nur mit Koloraturen — beide jedoch 
indst mit dem Hauptgedanken homogen — in Wechsel tritt. Sie 
sind Im Orunde genommen nur ausgedehnte »Ariosln, haben auch 
nicht die bei den Dacapo-Arien so beliebte ßngangsförroei der 
»Deviseo (vgl. S. 87). Wie seine Zeitgenossen, so laßt auch 
Astoi^a vornehmlich in den Chören seine kontrapunktischen 
Künste glänzen. Zeigen diese Chöre auch in Ihrer Harmonik fast 
überall den In modernen Tonarten denkenden Meister, so leuchtet 
doch in der mit Vorliebe angewandten imitatorischen Satzwelse 
und In einzelnen Wendungen der Stimmführung der Widerschein 
der alten Figuralmusik nach. 

Schon im ersten Satze seines Werkes, das ernst und erhaben 
mit einem Chore in C-moir(»dorisch«) anhebt, zeigt sich Astot^a 
als Meister des polyphonen Satzes. Auf die Worte nStabat mater 
doloroeaa fUlirt er In den beiden oberen Singstimmen gleichzeitig 
zwei verschiedene Themen in kontrapunktischer Verknüpfung an, 
um rie alsbald von den beiden unteren Stimmen kanonisch beant- 
worten zu lassen. Mit »juxta crucem« erscheint ein neues Motiv, 
das durch alle Stimmen hindurchlauft, worauf zu den Worten 
»dum pendebat fllius« über gehaltenen Bässen sich die Stimmen 
in freier Figuration weiterbewegen bis zu einem Schluß auf der 
Donüdante. Hier stehe dieser Abschnitt, dessen Orchestervorspiel 
wir weglassen, da es nur eine instrumentale Vorwegnähme seines 
Inhalts Ist: 
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Wie die Erzatilung tm Texte, so hat auch die um sie gewobene 
' Muük etwas UnpersOnllcties, Objektives. ■ Ruhig und fest ziehen 
die Stimmen ihre W^e zu dem Ziele, das ihnen der Meister be- 
stimmt. In der Themenbildung macht sich eine gewisse Vorliebe 
fUr Synkopierung geltend, eine Eigentümlichkeit, der vAt auch 
in anderen Werken Astorgas begegnen werden. Ein kurzes Instru- 
mentalzwischenspiel leitet von der ersten Durchflltirung zur Weder- 
holung der Themen In anderer Zuteilung an die Stimmen, die 
schlieBUch zur Haupttonart zurückgelangen. Auf die Worte 
»cujUB animam gementem« erscheinen zwei neue Themen, die 
in ganz ahnlicher Verbindung wie die des ersten Abschnitts 
sofort zusammen auftreten und von den anderen Stimmen 
imitiert werden. Bn drittes Themenpaar malt mit ergrdfender 
Anschaulichktit, vde das Schwert des Schmerzes die Seele der 
Oottesmutter durchschnitt: 
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Solciie chromatisch fortschreitende Themen, von einem Gegen- 
thema in doppelter Bewegung begleitet, werden für den Ausdruck 
des Schmerzes von Astorgas Zeitgenossen öfters benutzt, tKsonders 
häufig kommen sie bei Bach vor. Astorga begnügt sich damit, 
das Themenpaar zweimal durch die Stimmen zu führen, und ge- 
fangt dann zum Abschluß, für den er, wie die alten Kontrapunktiker, 
einen Akkord ohne Terz wählt. Alles in allem stellt dieser Satz 
mit festen, kräftigen Zügen die tiefernste, düstere Orundstimmung 
des ganzen Werkes hin. 

IMe zweite Strophe, die eine breitere Ausmalung der Trauer 
der schwergeprüften Mutter bringt, hat Astorga zu einem Terzett 
(nO quam tristis«, Lai^o, G-mcril, C) au^estaltet. Sopran, BaS 
und Tenor ertialten nacheinander dieselbe Melodie und führen sie 
bis zu einem D-dur-Halt fort, von dem aus über scharfe Disso- 
nanzen hinw^ der Schluß des ersten Abschnitts gewonnen wird. 
Dann verläuft das Terzett eine Strecke homophon, bis wieder, 
allerdings thematisch neue, Imitation eintritt, die noch einmal 
zu den I^ssonanzen und dem Abschluß des ersten Teiles führt. 
Damit ist also in diesem Terzett (loch,eine Art Dreiteilung im Snne 
der Dacapo-Arie gegeben. Allerdings konnte die Wiederholung der 
musikalischen Gedanken nur auf neuen, fortlaufenden. Text erfolgen. 

Der dritte Satz (»Quis est homo«, Un poco Andante, Es-dur, 
■/() weist eine seltsame Kombinationsform auf. Die beiden darin 
zusammei^esteliten Strophen werden als zwei selbständige Duette 
— dns für Alt und Sopran, eins für Tenor und BaB — behandelt; 
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doch kehrt die Hauptmelodie des ersten auch im instrumentalen 
Vor- und Nachspiel des zweiten wieder. Beide Duette sind liin- 
sichtlich ihres Baues verwandt; sie zeigen mehr ein Nacheinander- 
ais ein Zusammengehen der Singstimmen, das letztere erst gegen die 
Schlüsse hin. Bevorzugte Astorga in den ersten beiden Sätzen des 
Weriies die gebundene Schreibweise, so drangt er imdritten die Imita- 
tion aufein Geringes zurücicundläet der breit ausströmenden schönen 
Melodie das Feld. Wie innig hebt im ersten Duett der Alt an: 
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Die Weise wird mehr und mehr zur sanft wiegenden, echt nea- 
politanischen Kantileno. Man wende nicht ein, diese Melodie sei 
weltlicher Art. Sie atmet jene kindliche Frömmigkeit, mit der 
die Italiener auch sonst dem Göttlichen gegenübertreten, da es 
ihnen als verklarte, reinste Menschlichkeit am begreiflichsten ist. 
Welt entfernt bleibt Astoi^a von der opernhaften Art, mit der ■ 
spater Pergolesl diesen Satz behandelt, — last ihn dieser doch 
st^ar mit einem dramatisch fragenden nQuis, quis?« ausklingen. 
Nein, weltlich ist Astorgas Komposition dieser Stelle nicht; wohl 
aber sticht sie gegen die ersten tiefernsten Sätze durch ihre lichte, 
freundliche Stimmung ab. Wird dieser Wechsel durch den Text 
gerechtfertigt? Gewißl Die ganze Strophe durchzieht ja der Ge- 
danke des Weinens um die leidende Gottesmutterf kommt aber 
erst «ler Tränen heü'ger Quell« geronnen, so ist der schwerste, 
starre Schmerz gebrochen und sanfteres, linderes Weh zieht in das 
Herz. Dieses mild Lösende, sanft Beruhigende malt die Musik. 
Astorga hat diese hellere Seite des Textes um so lieber herstu»- 
gegrlffen, als ja sonst der Inhalt des Überwiegend düsteren Gedichtes 
nur ganz selten Gelegenheit zu solcher Kontrastwirkung bietet. 
Das zweite Duett (»Pro peccatis suae gentlsu) führt aus der lich- 
teren Sphäre bereits wieder zu der dunklen Grundstimmung 'des 
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Ganzen zurück. Namentlich der Baß stellt In seinen wuchtigen 
al)stelgenden Motlskalen das Bild des sterbenden Oottessohnes mit 
Nachdruck wieder vor die Seele. 

Mit diesem Satze geht der erzählende Teil des Textes zu Ende. 
Die übrigen Strophen bringen die Ktten des Gläubigen zu Maria, 
ihn Ihr ganzes Leid und Weh begreifen und mlttri^en zu lassen. 
Ernst und feierlich leitet Astoi^a dieses Gebet mit einem mueika- 
llsclien Gebilde strenger Formeln. Er baut im vierten Satze «Eja 
mater, fons amoris«^ eine gewaltige Doppelfuge für Chor. Eine 
Doppelfuge Im engeren Sinne ist's, in der erst jedes der beiden 
Themen In einer selbständigen Fuge behandelt wird, und dann erst 
beide gleichzeitig durcI^etUhrt werden. Der Führer der ersten 
Fuge tritt im Soprsn auf und lautet: 



ter, fftna 

Der Gefährte stellt sich mit dem sechsten Takte Im Alt in der 
Unterquarte ein; der BaB folgt dem Tenor in gleichem Verhältnis. 
Die Fuge lauft weiter und wird alsbald durch kühne Ausweichui^en 
anregend gestaltet. Doch bleibt ihr Gewebe klar und durch^chtlg, 
und noch ehe beim Hörer Ermüdung aufkommen kann, geht sie 
zu Ende. Nach einem durch erwartungsvolle Pausen eingeschlosse-/ 
nen langen B-dur-Akkord meldet sich das energische zweite Thema, 
das ijeim Erscheinen des Gefährten in einen für die Weiterführung 
sehr fruchtbaren Gegensatz ausläuft: 

Führer Gtegeiuat» 




findet sldi in allen 
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, Die» Fuge weist lebhaftere Bewegung auf als die erste, sie er- 
scheint gegen diese als wohl erwt^ene Steigerung. Den hOchsten 
Glanz entfaltet Astorga aber erst in dem Schlußteil, in dem er die 
Themen der beiden Fugen g^eneinander fUhrt. Ke werden zu- 
nächst wechselweise In den Außenstimmen icontrapunktlert, wahrend 
die Mittelstimmen den Oegensatz der zweiten Fuge Imitieren, Dann 
kehrt sich das Verhältnis um. Der Verlauf mündet schließlich In 
einen Orgelpunkt und ein wuchtiger Schluß krOnt das Ganze. In 
dieser Fuge zeigt sich zugleich der sichere Blick des Komponisten 
für die kirchliche Praxis und seine feste, kunstgetlbte Hand. Ohne 
ungelieure Dimensionen anzustreben, wie spflter Bach und Handel 
in einzelnen Ihrer Chorfugen; baute er doch eine imposante Doppel- 
fuge auf. Klarheit und Schlichtheit heTTtcht auch in diesem arcU- 
tektonlsch bedeutendsten Satze, der groß und erhaben In der Mitte 
des ganzen Werkes thront wie die Kuppel über einem Dom. 

Der fünfte Satz bringt ein zartes Sopransolo (nSanctamater, 
istud ^asK, Ada^o, F-moll, C). Vorher die reiche Kunst der Poly- 
phcmle — und nun eine begleitete Einzelmelodie für den im Grunde 
genommen gldchen Textinhalt. Aber wenn der Meister l>ei der 
Fuge, dem allgemeinen Gebrauch folgend, die b^leltenden Instru- 
mente einfach mit den Singstimmen gehen Uefi und sie deshalb 
gar nicht erst in die Partitur eintrug, so gestaltete er die instru- 
mentale Begleitung für dieses Sopran-Arloso mit besonderer Sorg- 
falt aus. Es ist der einzige Satz in dem ganzen Werke, In dem der 
'Streicherchor durchweg In allen vier Stimmen au^earbeltet vor- 
liegt. Note gegen Note gesetzt, hält sich die Begleitung fast über- 
all selbständig gegen die Singstimme. Sie verstärkt den weich 
flehenden Charakter des Solos bedeutend. Dessen echt neap(^- 
tanlsche JHelodlk verfiele Ins Weichliche, gäbe ihr nicht scharf 
akzentuierte Rhythmik eine gewisse Festigkeit. 

Im sechsten Satze (»Fac me tecum pie (leren, Andantino 
maestoso, C-moll, ■/J, den Astorga zu einem Duett zwlsclien Tenor 
und Alt gestaltet, verleiht er der Bitte um das »Mltleldendürfen« 
abermals neue T9ne. Er last das Orchester ganz schweigen und 
nur die Orgel bzw. die OeneralbaBlnstrumente begleiten. Deren 
stumpferer Klai^charakter paßt so recht zu dem tiefen Ernst 
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dleaei Abschnitts, der wohl der düsterste des ganzen Werkes ist. 
Hier stellt sich auch wieder die imitierende Technik in den Stimmen 
ein; bisweilen entstehen kanonische GefUge wie das folgende: 
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Nur der meist En punktierten Rhythmen dahlnschreitende 
Continuo belebt einigermaßen das graue Kid dumpfer Askese. 

Der natürlich empfindende Mensch sehnt tich nach einem Auf- 
Hchwui^ aus dieser Sphäre. Und der Komponist stillt dies Ver- 
langen. Der Anfang der nächsten Strophe sVlrgo iri^num prae- 
clara« gibt den willkommenen AnlaB dazu. Die Worte erwecken In 
Astorga die Vorstellung der Himmelsherrlichkelt der heiligen Jui^- 
frau, und sofort schickt er sich an, tie mit mu^kallschem Jubel zu 
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ttiern. Alle in dem Werke beteiligten Kräfte werden zu Beginn des 
siebenten Satzes (Tempo giusto, Es-dur, C) in einenlauten, fan- 
farenartigen Huldiguhgsruf für die Himmelslcdnigin zusanunen- 
gefaBt. In dlesemTuttl spielt das Orchester eine neue Rolle. Es geht 
nicht wie sonst einfach mit den Singstimmen oder kontrapunktiert 
sie, sondern wird akkordisch füllend geführt, zeigt also eine der 
modernen zustrebende Behandlungsweise. Der Verlauf des Textes 
mit der wiederauftauchenden demütigen Htte um Christi Kreuz 
und Leid last das Orchester eine Strecke verstummen, dann aixi 
bricht der Tuttijubel noch einmal los, nun auf anderer Tonstufe 
und mit anderer Stimmenanordnung. Die zweite Hälfte der Strophe 
bietet keinen Anlaß mehr zu frohem Olanz; das Leiden Jesu be- 
herrscht wieder die Oedanken, und die Singstimmen winden ^ch, 
stark modulierend, dem geheimnisvoll mit leeren Quinten aus- 
tilnenden Schlüsse zu. Das erst so lebhaft tätige Orchester wird 
in diesem Teile fast nur im Zwischen- und Nachspiel Imitatorisch 
beschäftigt, zumeist begleitet die Orgel. 

In diesem Satze zeigt sich unser Meister als musikalischer Cha- 
rakterzeichner ersten Ranges. Jeder leisen Schattierung des Textes 
weifi er den entsprechenden musikalischen Ausdruck zu verleiben. 
Durch Heranziehung und Verwendung der verschiedensten Hilfs- 
mittel koftimt eine für jene Epoche so reiche IMfferenzlerung des 
Kunstgebildes in engstem Rahmen zustande, daß Astorga hier 
mehr denn Je als Fortschrlttier erscheint. Gleichwohl bewahrt er 
überall den Adel der melodischen Linie, — kurzum, dieser Satz ist 
ein Mdsterstflck für sich, das zur Bewunderung zwingt. Ahnliches 
mochte wohl auch Chrysander^ empfinden, als er Astorgas »ein- 
fachem und doch kunstvollem« Chore B\firgo vlrginum praeclaran 
den Vorzug gab vor dem »mystischen Terzetta, zu dem Agostino 
Steffanl In seinem Stabat Mater die gleiche Strophe ausgestaltet 
hat. Astorgas Vertonung, den kunstgeschichtlich interessantesten 
Abschnitt seines Werkes, fOgen wir ungekürzt als Beilage I unserem 
Buche an. 

Das stille Inslchgehen gegen Ende des Chores Idtet auft natOr- 

' Händel, I, S.351. 
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Ilclste zu der tiefen Kontentptation h)n,<Ue den achten Satz (Foco 
Andantlno, B-dur, */«) erfüllt. Kct waltet Im Texte des Glaubens 
hdllge Entzückung; nlnflammatus et accenEiisu' schwebt der Christ 
Aber die Schmerzen des Mitleidens In selige H9hen hinauf, wo ihn 
KUnge reinster SchOnlieit umspielen. Einen Sang voll reinster 
SchOnhdt last auch Astorga anstimmen. Den Solobafi erkOrt 
er dazu. Oielchsam ein aPater seraphlcus«, erhebt dieser sdn ge- ' 
waltiges, umtpngrelches Organ, um den andachtsvoll Lauschenden 
durch eine einfache, verklarte IMelodie über das Leid emporzutragen: 




Leise Orgelstimmen, nur g^^ den Schlufi hin durch einige 
Strdcher verstärkt, begleiten dieses Arioso, in dem, obschön es 
ganz im Snne des italienischen Bei canto angelegt Ist, doch nirgends 
Konzessionen an die Bravour des Sängers gemacht werden. Selbst 
die Skalen und liegenden TOne, die Im Verlauf des Stückes er- 
scheinen, dienen der Mee des Ganzen. Einige Stellen erhalten 
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durch Synkopen besondere Wucht. In der Schlichtheit und Kraft 
des Ausdrucks v/ie in der OrOSe des Stils steht dieses Solo eben- 
bfirtig neljen den besten Arien IQndels da. 

Ais Schlußnummer (Nr. 9) des Werkes bringt Astorga, dem 
Anfang entsprechend, einen Charsatz (sChrlstea, Adagio— 
Allegro, C-moll, C). Wahrend altere Meister, z. B. Palestrina, 
im SchluBsatz des Stabat Mater beim Wortlaut der gewöhnlichen 
Kirchenfassung des pedlchts bleiben, die noch einmal zu den 
trOben Bildern von Christi Kreuz und Tod zurückkehrt, wShlt 
Astorga die geradewegs auf die »Palme des Siegesa zustrebende, 
lichtvollere Fassung der Strophe, wie bie sich in dem Carmellter- 
Mssale findet: 

»Chrlste, cutn sit jam exlre. 

Da per>matrem me venire 

Ad palmam victoriae«. 

Allerdii^ ging damit der Reim auf nParadisl gloriaa verloren. 
Doch das kOmmerte Astorga wenig; für ihn sprang der kibistle- 
rlsche Vorteil heraus, daß er die im vorigen Satze gewonnene eksta- 
tische Stimmung bis zum Schlüsse des Werkes festhalten konnte. 
Zwei breiten, feierlichen 0-dur-Akkorden auf das Wort »Chrlste« 
reihen die Chorstimmen, Note gegen Note gesetzt, ihre schlichte 
Bitte an. Pifitzlich wird aber ihr Adagio-Gang durch dn Allegro 
unterbrochen. Der dem Text innewohnende Gedanke des Laufes 
nach der Sle^espalme begründet diesen Wechsel ebensogut 
wie den Eintritt Imitierender Satzweise. Dieee vArd jedoch auf 
die zwei oberen Stimmen beschrankt, wahrend der BaB in langem 
Oi^elpunkte ruhen bleibt. Kann man den letzteren als Sinnbild 
des unverrUckt leuchtenden Ziele« auffassen, so geben die beiden 
Oberstimmen, die einander In kurzer Entfernung folgen, das Bilü 
des Laufes nach dem Ziele: 
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Über Sequenzen tiinw^ gelangt tler erste Teil der Strophe zu 
einem Abschluß In Es-dur. E)er zweite Teil bringt eine Wieder- 
holung des ersten in anderer Stimmenan Ordnung und neuer har- 
monischer Beleuchtung. Schließlich wird die Haupttonart des 
Ganzen, C-molI, wiedergewonnen. Den letzten Akkord auf das 
Wort »Qlorlaa laßt jedoch Astor^a in arch^siercnder Welse ohne 
Terz. Sollte er damit den HOrer unbefriedigt entlassen? nein. 
Auch genagt ihm die schlichte Art der Bitte nicht für den Ab- 
schluß dieses Werkes. Er fügt vielmehr noch ein Amen an. 
Auch andere Zeitgenossen von Ihm taten jlles. Aber wenn sich 
z. B. Antonio Caldara mit drei kurzen Amen-Takten begnügt, so 
baut Astorga einen großen, der Ausdehnung des ganzen Werkes 
entsprechenden SctiluBchor auf. Ähnlich wie im ersten Satze 
führt er zwei verschiedene Themen in kontrapunktischer Ver- 
knüpfung gegeneinander. Das Adagio-Tempo und die Wucht der 
Themen verleihen diesem »Amen« erhabene Feierlichkeit. Nach 
der ersten Durchführung wird jedoch dem Flusse der vereinten 
Stimmen Einhalt getan. Noch einmal drängt es den Tondichter 
zur begleiteten Einzelmelodie hinüber. Er gibt das erste Fugato- 
thems einer Chorstimme allein und läßt es, leise von der Orgel 
begleitet, In freien JIdellsmen weiterspinnen. Mit einem kurzen 
Chor-Tutti wird es einer anderen Chorstimme übergeben, und so 
wandert es durch alle hindurch. Dann erst kehrt der Meister von 
seiner Abschweifung zur strengen Form zurück: das unterbrochene 
Fugato wird wieder aufgenommen und gfanzvoll zu Ende geführt. 

Trotz aller Kompliziertheit des ßnzelnen hat das Stabat Mater 
Astorgas doch großen, lapidaren Stil. Die Sätze sind alle kurz; 
ihr Inhalt Ist fast zu reich für ihre knappe Formi Der Gedanke 
seiner Bestimmung für den Gottesdienst, der musikalischer Breite 
keinen Raum laßt, waltete unausgesetzt bei der Formung des 
Werket. Die Durchschnittsverhältnissc der Musilq^flege In den 
Kirchen um 1700 schrieben die Besetzung vor und zogen Grenzen 
für die technische Behandlung. An die Solisten wie an den 
Chor werden bedeutende Anforderungen gestellt, aber sie über- 
schreiten nirgends das Maß des Natürlichen, des Ausführbaren. 
[Me Begleitung ist dem Continuo und zwei- oder dreistimmigem 
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Strtichorchester zugeteilt. Diese Notierung schliefit die Mißlich- 
kelt von manclierlei Besetzungsverstärkungen für die Aufführung 
ein. So gut wie sich der Orgel, die im wesentlichen den Continuo 
ausführte, noch Celli und Lauten beigesellten, so gut traten hie 
und da zu den Streichern »mi^ehendea ^äser, besonders FlSten 
und Oboen hinzu. Jedenfalls war der klangliche Effekt bei der 
Aufführung zu Astorgas Zeit ein vollerer, ^s Ihn das Bild der Par- 
titur vermittelt'. 

Astoi^as ,Stabat Mfiter steht als ein in sich vielgestaltiges und 
doch einhdtllcbes Werk vor uns. Einheitlich In der jeden Takt 
erfüllenden tief religiösen Empfindung, einheitlich In der Anlage 
und technischen Au^estaltung, die allerorten die gleiche Meister- 
hand verrät. Vielgestaltig muBte die Komposition werden, wollte 
der Iteister die trotz' aller Relmüberraschungen fühlbare stoffliche 
Monotonie des Qedichts Überwinden. Und so zog er nicht nur 
alle damals erreichbaren Mittel herbei, sondern bediente sich auch 
der verschiedensten Formen vom schlicht begleiteten Arioso bis 
zur Doppelfi^e. Mit feinem künstlerischen Gefühl traf er die An- 
ordnung der Einzelheiten nach dem Oesetze belebender Kontraste. 
Jeder Satz bietet gegen den vorigen ein anderes Kid; mancher 
zeigt auch in sich selbst gegensätzliche Qllederung. Auch die 
Harmonik ist eine für jene Zeit abwechslungsreiche, ]a in einzelnen 
Wendungen sogar kühne. 

Alles in allem erscheint das Stabat Mater als das Werk eines 
Tondichters, der, im Besitze einer durch reiche Übung erworbenen 
vollkommenen Herrschaft über alles Technische, die frommen 
Qedanken, die seine Seele durchziehen, auch In reiner, edler und 
zugleich andere Seelen mitbeflügelnder Welse vorzutragen weift. 

Über die erste Aufführung von Astorgas Stabat Mater ist 
nichts bekannt. Doch dürfte ^e wohl b^d nach seinem Entstehen, 

* Eine aus der Mitte des 18. Jahrtiunderts stammende AbBcfuift In der 
UndeAlbllothek zu Dresden <Mub. C A. 12) zdgt zaMreldie Notizen von 
Urlgentenhand, an welchen Stellen zwei lObol dl rlplenoi nach dea Vlotln- 
itlmmen und i^noloncdlli nach dem BaS vom Kf^lsten ausgeschrieben 
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also 1707 oder 1708 in Neapel oder In Rom stat^efunden haben. 
Zahlreiche alte italienische Abschriften beweisen, daS das Werk 
von vielen Klrchenmusikleltern in Italien zum Oebrauch bdm 
Gottesdienst erwShlt wurde. Das ihm allein ebenbdrtlge S^bat 
Mater von Agostino Steffani, das viel bescheidener angel^te von 
Antonio Caldara und die beiden mit großem Orchesteraufwand 
ausgestatteten von Johann Josef Fux gelangten nicht Über den 
Einflußkreis Ihrer SchOpfer hinaus. Astorgas Werk fand dagegen 
wachsende Beachtung, bis — es pIStzlIch durch ein anderes, um 
ein Menschenalter jüngeres, verdrängt wurde. Das von Giovanni 
Battlsta Pergolesi grub ihm den Boden ab. In seiner Anl^ — 
es ist nach dem von A. Scarlatti angestellten Muster für Sopran- 
und Altsolo und Orchester geschrieben — gibt es sich kleiner und 
einförmiger als das Astorgas. Seine reizvolle, aber mehr opern- 
hafte Melodik zeigt die Verweltlichung der katholischen Kirchen- 
musik im 18. Jahrhundert bereits -in vollem Zuge. Aber gerade 
das sinnfällig SchSne, das Populäre an dem Werke errang Ihm 
im Fluge die Gunst der Menge. 

Als Astorgas weit ernstere, gediegenere Kompotition der 
Vergessenheit anheimzufallen drohte; nahmen dch Mu»kltebhaber 
ihrer an und brachten sie auBerlialb des Gottesdienstes zu tOnen- 
dem Üben. Die Aufführung 1752 oder 1753 in Oxford dürfte 
die erste dieser Art gewesen sein. In London llefi dann in den 
siebdger Jahren die »Academy ot Andent Muric« in Ihren Don- 
nerstag-Abendunterhaltungen das Werk Öfters erklingen. In Bio- 
land erfutir es auch zuerst llterarlsctie WOrdigiing. Avison, 
Hayes, dann namentlich Hawklns und Burney widmen ihm 
Worte hoher Achtung*. Ein Engländer war es auch, der zuerst 
verschiedene Abschnitte daraus durch den Druck vervielfältigte. 
Christian J. Latrobe naiun In seine »Selection of Sacred Music«, 
die in den Jahren 1806 — 1826 In London erschien, sechs Sätze aus 
Astorgas Werk Im lOavlerauszug auf. Allerdings bot er nur drei 
davon <Nr. 2, 3, 6} mit dem ursprünglichen Text Bd den Obrigen 
ratfnnte er ihn und legte anderen lateinischen, bei einem si^ar 



> Vgl. Eid. I, S.96, 132t., 135 und 1381. 
Volkmann, Asto^. IL 
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engUscben Text unter>. Antchelnend wollte er damit die Sätze 
auch für Kreise verwendbar machen, die sich vielleicht an dem 
Alarienkult gestoßen hätten. Unglücklicherweise wählte er für 
dle SofM-an-Arie Nr. 5 »Sancta matem die Worte iRecordare Jesu 
pie« usw., — also einen Abschnitt aus dem uEHes irae«, das be- 
kanntlich im Requiem Aufnahme gefunden hat. Hier liegt die 
QueUe des alsbald von Rochlitz verbrdteten Irrtums, Astorga habe 
außer dem Stabat Mater auch ein Requiem gc«hrieben*. 

Friedrich Rochlltz, durch Latrobes Veröffentlichung auf 
das Stabat Mater hingeführt, suchte mit seinem phantastischen 
Astorga-Artikel (1825) und dem Abdruck dreier Satze (Nr. 1, 6 
und 2) aus dem Stabat Mater Im Kla\^£Tauszuig In seiner »Samm- 
lung vorzüglicher Qesangstücke« (Bd. 11, 2. Hälfte, S. OSf., IHalnz, 
1831) für den Mdster und sein Werk Freunde zu werben. Und das 
gelang Ihm. Im Jahre 1834 veranstaltete der Wiener Musikforscher 
Georg Kiesewetter im Privatkreise eine Aufführung des Werkes. 
Franz Qrillparzer wohnte Ihr bei und zeichnete jene begeister- 
ten Worte Über das Werk auf, die wir an den Anfang unserer Unter- 
suchungen im ersten Bande gestellt haben. In L(3pzlg zc% das Stabat 
'■Mater Meder in Kirchenhallen ein, und zwar in evangelische. Der 
ThoDUskantor Moritz Hauptmann, der das Werk einstudiert 
hatte, berichtet In einem Briefe vom 8.— 10. April 1847 dardber*: 



* IHeM salze b^miear 

Bleneit be the power (Chor). 

Cum titlam (Chor). 

Recordare (Arte). 
Ich zitiere die Stocke nach 0. Oroves Dictionary ot Muslc 
(Bd. 11, 2. Aufl., 5. «SO), da es mir nicht mOglldi wurde, das fluBent seEtene 
Werk von Latrabe etneusehen. Die Arie iRecerdaiec, über die Ich obM im 
Text spreciie, lag mir im LtKudalewhen Abdruck vor. Weldie unter den CbOren 
da Originals (Nr. 1, 4, 7, 9) den SStiea iBlesscd be the power« und lOmi 
sitiani* als Vorlage dienten, ist ohne Einsicht In die sSetectlont nicht mit 
Sldieilielt zu ennitteln. Vgl. dazu das Verzeichnis S.221. 

* Vgl. Bd. I, S. 149, 198 t. Wir wissen nicht, ob RocHltx die VeiStfent- 
llchung selbst oder nur eine Anzeige davon gesehen hat. Der Vorwurf der 
(HierflSchllchkelt ist Ihm in keinem Falle zu cr^aren. 

•Moritz Hauptmann, Briefe an Franz Hauser. Heraus- 
gegeben von A 1 f r e d Schöne. Leipzig, 1871. Bd.ll,S.50. 
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»Am Palmsonntage und Charfreitag haben wir statt des Passions- 
<»^atortums ... das Stabat Mater von Astorga und uOottes Zeit« 
von Sebastian Bach aufgefOhrt. Das Stabat Mater ist doch ein 
schönes Ding; vorzüglich in den Solosatzen, die sicli seiir schOn 
singen lassen. In der Faktur Ist es aucli viel iKdeutender als das 
von Pergolesl. Es Ist ein Terzett, ein Duett und eine Arie darin, 
die man wahre Musterstücice nennen kann, denen es an gar nichts 
fetilt, die auch weder ait noch neu sind, sondern für alle Zeiten, 
wie es In j^r Musik nicht gar so oft der Fall ist.« In einem anderen 
Briefe^ spricht er sich wie folgt über das Werk aus: »Die Musik 
ist etwas altertumlich und an einzelnen Stellen mager, aber in der 
Gesinnung und Im Stil sehr rein und schOn und wahres Gold gegen 
deri Haarbeutel- und Reifrock-Geschmack einer Qraunschen und ahn- 
licher Kompositionen«. — Später brachte der Riedeische Verein 
Astorgas Stabat Mater wiederholt in Leipzig zur Aufführung*. 

Berdts in den 30er Jahren des 19. Jahrhunderts war das Inter- 
esse der Kunstfreunde für den Hymnus so groB, daß es einige un- 
genannte Liebhaber (darunter Roclilitz?) w^ten, ihn vollständig 
in Partitur zum Druck zu l>efördern: »In Kommissiono: bei C. A. 
Kümmel in Halle wurde 1837 die erste, bis in die Vorzeichnungen 
hinein (C-moll, dorisch, mit 2b) notengetreue Wiedergabe ver- 
öffentlicht. Im Jalve 1854 erschien dann bü Bote & Bock in Berlin 
abermals eine Ausgabe. Der Gebrauch dieser Publikation wird 
dadurch erleichtert, dafl unter dem Contlnuo-System ein Klavier- 
auszug tteigedruckt ist. Ferdinand Brissler hat ihn hergestellt. 
Er gibt ein genaues Bild aller Einzelheiten der Partitur, auch der 
Singstitnmen; in der Aussetzung des Continuo ist er jedoch so zag- 
haft, daB, namentlich wo der BaS als einzige Begleitung notiert 
ist, die Sldzzenliaftigkeit des Originals nicht völlig überwunden wird. 

Die Bearbeiter der t>elden danach (ohne Orchesterteil) erschiene- 
nen KlavierauszUge mit Text gingen dag^en beim Aussetzen der 
'Bässe herzhaft zu Werke. Namentlich Gustav Rösler hat In 

'An Ludwig Spohr vom 7. Februar 1847. Briefe von Moritz 
Hauptmann an Ludwig Spohr und andere. Herau^egeben 
vonFerd. Htller. Leipife 1876. S. 28. 

* Vgl. N. Ztschr. f. M. 1865, Nr. 31, S.270. 
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seinem 1872 In der Edition Peters erschienenen Klavierauszuge 
die Bässe durchweg zu vollen Harmonien au^estaltet; durch Ver- 
doppelung der Bässe suchte er dem Charakter der tiefen Orgel- 
stimmen gerecht zu werden. Tat Brissler zu wenig, so tut RSsIer 
tOr den Stil des Werkes in dieser Hinsicht manchmal zu viel des 
Outen. Die Mitte zwischen lieiden hält die sehr gewissenhafte 
Arbeit von H. M. Schletterer, die 1879 bei Breitkopf & Hartel 
erscitien. Schletterer fügte ihr eine biographische Vorbemerkung 
über Astorga bei, die allerdli^ heute fast in allen Punkten Ober- 
h(rit ist. • 

In den K'SvlerauszUgen wurde das Conti nuo- Problem für den 
Haus- und Studiengebrauch des Werkes gelöst; für den Gebrauch 
bei großen Öffentlichen AuffUiirungen bestand es in der Partitur 
unverändert fort. Die »mageren Stellena, wie sie Moritz Haupt- 
mann nennt, bildeten ein Hindernis, das die Durchschnittschor- 
lelter, die der GeneralbaBbehandlung entfremdet waren, verai))aSte, 
lieber von der Aufführung des Hymnus abzusehen. Dieses Iflnder- 
nis zu beheben, ist der Zweck einiger Bearbeitungen des Werkes. 

Die älteste Bearbeitung stammt aus dem Jahre 1828 und verrät 
die ganze Verständnis- und Gefühllosigkeit jener Zelt für den Stil 
älterer Tonschßpfungen. Der MUnchener Hofmusikus Karl Neu- 
ner fertigte sie für den Gebrauch der Bayrischen Hofkapelle". Er 
fügte zu der Original besetz ung HÖrner, Klarinetten, 2 Fagotte und 
im »Christeir (d. Satz) sogar 3 Posaunen hinzu. Peine, von Astoi^a 
wohl erwogene Gegensätze In der Begleitung zerstörte er vOllig. 
Er änderte an der Phrasierung und der Textvertellung in den Si^- 
stimmen; in der herrlichen, so kurzen Baß-Arie (Nr. 8) brachte er 
einen größeren Strich an, auch »verbesserte« er die BaBführung 
nach seinem Gutdünken. Da sein Machwerk ungedruckt blieb, hat 
es jedoch das Bild Astorgas nie ernstlich getrübt. 

Weit feinsinniger und pietätvoller hat Robert Franz das 

> EHe In der Staatsblbl<otli«k zu München befindliche Handschrift (Ms. 
Mus. 1803) tr^ den Titel lEmsnuelis Astorga Hymnus Stabat mater dolorosa. 
Ad iuum Capellae Aul. reg. Bavarlcae tradldlt Carolas Neuner. Monacbli 
lS28c -~ ElneAbsdiriH in der Wiener Staatsbibliothek (Ms. Nr. 16212) 
zeigt den Vennerk: iVon mir Instnunentlert. K- Neuner.« 
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Stattat Mater bearbeitet. Er ging von der bestimmten Abgeht aus, 
das Werk in Räumen auffQhrbar zu maclien, wo keine O^el 
vorhanden Ist. So setzte er die Orgelbegleitung für ein Holzblas* 
quartett (2 Klarinetten und 2 Fagotte). Das übrige Chor- und 
Orchestergefüge lieB er unberührt, nur zur Verstärkung zc% er 
bei Fortestellen die einmal vorhandenen Bläser hinzu. Seine Vor- 
tragsbezeichnungen sind mit Geschmack und klarer Einsicht in 
das Wesen des Werkes gewählt. Wie Brissier, so fügte auch Robert 
Franz unter dem Baßsystem einen K'avierauEzug bü. Er bt 
wohl der beste unter allen. Freilich läBt sich auch gegen diese 
Bearbeitung des Werkes ein gewichtiger Einwand erheben. Das 
Stabat Mater ist nun einmal ein kirchliches Werk; und wenn man 
ihm das kirchlichste Instrument, die Orgel, entzieht, so nimmt 
man ihm seine Seele. Es gehOrt nicht in den Konzertsaal, sondern 
in die Kirche. Insofern waren Franz' Bemühungen von Anfang an 
auf falscher Bahn und konnten schlieBllch keine rechte Frucht 
tri^en. Seine 1S64 bei Karmrodt in Halle Im Druck erschienene, 
später in den Verlag Leuckart übergegangene Arbelt hat nur wenig 
Beachtung gefunden. 

Überhaupt ließ das Interesse der musikalischen Kreise für den 
Hymnus in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts nach. Die 
Wiedererweckung der Schöpfungen der Hauptmeister, besonders 
Johann Sebastian Bachs, drängten ihn, wie auch andere Werke 
von Meistern zweiten Raines, mehr und mehr in den Hntergrund, 
so daß er in der Gegenwart vOllig verstummt ist. Und doch hat 
Astorgas Stabat Mater Schönheit und Kraft genug, um uns noch 
heute fesseln zu können. Freilich müßte die Aufführung eine stil- 
echte sein; fUr eine solche zeigt aber die durch die Muslkforgchung 
wiedergewonnene alte Oeneralbaßpraxis Mittel und Wege genügt. 

Kehren wir noch einmal zu Astorga selbst zurück. 
Welchen Platz nimmt das Stabat Mater in seinem gesamten 
Schaffen ein? Schon früher konnten wir im Hinblick auf seine 

* Eine nahezu atilrelne Aufführung ISBt sich mit telhvelser Benutzung der 
Robert Franzschen Einrichtung emiOgllciien. Die» Ist Kbon deshalb zu emptek- 
ten, well hier ja einmal das ganze Stimmenmaterlal gedruckt vorliegt. Die 
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technische Vollendung aussprechen, daS es ein Werk des reifen 
Meisters sein müsse. Und diese Annahme wird vollauf bestätigt 
durch das, was wir Über die Entstehungszeit des Werkes ermittelt 
haben: Astorga schuf es mit 27 oder 28 Jahren Im Besitz einer 
ausgereiften Schreibweise, aber zugleich noch einer jugendlichen 
Erfindungskraft. Da der Komposition des Stabat Mater minde- 
stens ein Jahrzehnt tonschOpferischer Betätigung Astorgas voraus- 
geht, liegt die Frage nahe, ob von diesem seinem Wege zur Meister- 
schaft keine Stationen erkennbar geblieben sind. Bewahrt keine 
der zahlreichen Bibliotheken unter Ihren Manuskriptschätzen Denk- 
mäler der Entwicklung Astorgas auf? Meine Umschau danach 
schien in der Tat Erfolg zu haben. Der Katalt^' des Archivio 
Musicale Noseda im Konservatorium zu Mailand nennt unter 
Nr. 366 sechs Autographe von »Abbozzi dl composizloni sacrea für 
eine bzw. zwei ängstlnunen und BaB von Astorga. Ihre Text- 
anfänge lauten*: 

1. Gloria Patri. 

2. Aye [sie, ave?] requies mea. 

3. Regina mundi. 

4. Quod vidi et amavi. 

5. De profundis. 

6. Hie habitabo. 

Sollten diese Bruchstacke nicht vielleicht Studien stin, die auf 
Astorgas Hauptwerk hinleiten? Eine genaue Prüfung der Fr;^- 
mente an Ort und Stelle erbrachte mir leider die Gewißheit, daß 
diese Manuskripte mit Astorga Überhaupt nichts zu tun haben. 
Erstens sind sie keine Autographe des Meisters. Alle erhaltenen 

ente Forderung heißt jedoch: Wledereinsetzu[^ der Qrgel In ihre Rechte. 
Auch MKheint die Mitwirkung dea Cembalo <Klavle[) als OeneralbaBlnstru- 
ment an einzelnen Stellen ratMin, k z. B. tn den Sätzen 6 und S, die gleich der 
Arie Nr. 9 aut jeden Fall von der Blaserbegleitung zu befreien sind. Die Au»- 
IfUirung derOeneralbaBpartle Ist mit HlUe der Klavierauszflge heute ein Lelditea. 
Ein mit dem alten Stil vertrauter Dirigent wird das Passende zu treffen wissen. 
Die Hinzuziehung der Biaser bei Tuttlstellen wldei^racbe nur, wss (Me Klari- 
netten betrifft, der historischen Echtheit. 

^ Verfaßt von EugeniO de' Ouarlnont, gedruckt in Mailand 1897. 

s Ich zähle die Stacke In der Schreibwdse der Originale auf. 
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Handschriften Astoi^as zeigen einen einiieitliclien, von dem der 
Mailänder Entwürfe grundverschiedenen Charakter. Zweitens 
der Unterschied im musi Italischen Stil. Eine ganze Welt liegt 
zvnschen Astorgas ernstem, verinnerliche ndem Tonsatz und dem 
jener Fragmente, die sicher erst in der zweiten Hälfte des 18. Jahr- 
hunderts entstanden sind und in jeder Hinsicht den Verfall der 
italienischen Kirchenmusik jener Zeit zdgen. Die lustige Triolen- 
melodik und die kunstlose Mache dieser Sätze ist profan durch 
und durch. Am ärgsten steht es wohl um das »De profundis«: ' 
Heißes Flehen um göttliche Gnade bildet den Textinhalt dieses 
Psalmes; und der Tonsetzer schrieb dazu eine punktierte, munter 
auf- und abwiegende Weise in F-dur und Dreivierteltakt I Der- 
artiges ist wohl einem Butfokomponisten von anno 1780 bei einem 
Seitensprung auf kirchliches Gebiet zuzutrauen, — einem Astorga 
nimmermehr. Irgendeine schriftliche Beglaubigung, daß diese 
Entwürfe von Astorga stammen, ll^t nicht vor; man kann alsa 
nur annehmen, daß sie von einem früheren Besitzer, der sich in 
den StUunterschieden der Kirchenmu^k nicht auskannte, in freier 
Willkür dem Meister des Stabat Mater zugesprochen worden sind. 
Mit diesen Mailander Frs^menten fallen auch die Dokumente 
w^, die einen Einblick in die Entwicklung Astorgas als Kirchen- 
komponist versprachen. Alle die gewiß sehr zahlreichen Vor- 
studien zum Stabat Mater sind verloren, und das Werk steht in 
einsamer, rätselhafter QrOfle da. Denn Astorga ließ dem Hymnus 
^iif die Schmerzen der Maria keine andere geistliche Komposition 
folgen. Er ist sein dnzlges kirchliches Werk, zugleich aber auch 
eins der schönsten und edelsten der gesamten Kirchenmusikliteratur. 



II. Kapitel. 
Die Oper „Dafhi". 

Nicht immer hat ein Komponist, dem ein großerWurf für dleKlrche 
gelang, auch für die OpernbUhne HervtMTagendes zu bieten. 
War es bei Astorga mit der Oper nDafni« der Fall? Wohl konnten 
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wir im erstea Bande mitteilen, daß das Werk bei versctdedenen 
Autfflhningen Erfolg hatte; daß Ihm absoluter Kunstwert 
innewotmt, ist damit aber noch nicht bewiesen. Erst eine 
dllgehende Betrachtung der Oper, ihres Inhalts, ihrer Quellen, 
Porinen und sonstigen Eigentümlichkeiten kann darüber Klarheit 
schaffen. ' 

Sein Untertitel sDramma pastorale per Musica« weist dem 
Werke eine besondere Stellung in der Musildlteratur an. Es ist 
eine jener Pastoralopern, wie sie zu Beginn des 18. Jahrhunderts 
allgemein beliebt waren. 

Die Oper übernahm die Pastoralstoffe aus dem gesprochenen 
Drama. Das Hirtendrama hinwiederum wuchs aus der von den 
Humanisten angebahnten Neubelebung der antiken Schäferpoesie 
hervor, die in Sannazaros »Arcadla«, einem mit Eklc^n durch- 
setzten Hirtenroman in Prosa, die erste CHchtung großen Stils 
zeitigte. Mit diesem Werke wurde der Begriff »Arkadien, das 
Land glückseligen Hirtenlebens« geprSgt und unter die Leute ge- 
bracht. Die Eklogen der Italienischen Renaissance waren, gleich 
Ihren antiken Vorbildern, meist in Dialogform abgefaßt. Diese 
Form führte allmählich zum eigentlichen Drama hinüber. Nach 
mancherlei Versuchen ' verschiedener Dichter, der Hirtenidylle 
die Bühne zu erobern, gluckte dies 1573 Torquato Tasso mit 
seinem nAmlntat. Das in seiner schlichten Schönheit noch heute 
ergreifende Stück hatte so groBen Erfolg, daß ihm eine Flut von 
Nachahmui^n erwuchs. Das einzige Hirtendrama der Folgeztit, 
das mehr ist als eine- Nachahmung des xAmintaa und diesem sc^ar 
in der Ounst der Menge ernstlich Konkurrenz machte, erschien 
1590: Battista Ouarlnis »Pastor fldoa. Reicher an Hand- 
lung und dramatisch geschickter gebaut als der »Amintaiü, ent- 
behrt Guarinis Werk jedoch des zarten antiken Hauches, der Jenen 
verklärte. Die kräftigere Technik, die selbst mit derbkomischen 
dementen arbeitet, sicherte dem » Pastor fidoa ein langes Bühnen- 
leben. Auch ihm fehlte es nicht an Nachahmungen. Die ganze 
Gattung des SchSferdramas bis zu ihrem Erloschen Im 18. Jahr- 
hundert zehrt von den Gedanken und Bildern der beiden genannten 
Hauptwerke. 
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In die Zelt der reichsten BlUte der Pastoraldramen fallt die 
Geburt der Oper. 

Das neu hervortretende b Drainma per muäcas Übernahm stoff- 
liche und formale Elemente aus den Hirtenschauspleien. Ja, die 
ersten Operntexte der florentiner Edelleute sind trotz ihrer mytho- 
l<^scben Hauptpersonen Im wesentlichen Pastoraldramen. In 
Rlnucclnis Dafne bilden uNinfe e Pastorin den Chor, In seiner 
Eurldice treten Hirten namens Tlrsl und Aminta In kleinen, Solo- 
partien auf. Die altere venezianische Oper benutzt ebenfalls pasto- 
rale Motive. Monteverdi läßt in seinem nOrtto«: HirtenchSre 
Eingen und bietet in nUrsi e Cloria das erste pastorale Tanz- 
spiel. IMe späteren venezianischen Meister, Cesti und Cavalli, 
vernachlässigen' jedoch derartige Stoffe zugunsten historischer und 
her(dsch-mythologischer. Um so regere Teilnahme bringen aber 
die römischen Komponisten Pastoralstoffen en^egen. Ste- 
fano Landl nennt seine Oper sLa morte d'Orfeo« (1619) selbst 
eine »TYaglcomedia pastoraletf*. Auch Domenico Mazzocchi, 
Loreto Vittori und Michelangelo Rossi schrieben Pastoral- 
opern. Ihre Textdichter gingen insofern einen Schritt welter, als 
sie romantische Stoffe aus den großen italienischen Epen, aus Tassos 
»Gerusalemme llberataa und Marlnos lAdones mit sedchen aus 
bereits auf der DUhne erprobten Schäfer dramen; namentlich aus 
nAmintaa, verschmolzen. Späterhin, als die Oper in zahlreichen 
großen Kunststädten heimisch wurde, grenzten sich die Stoffkreise 
gegeneinander ab, und die reine Pastoraloper trat neben die Opern 
anderen Genres. Bisweilen stutzte man gleich ganze Hirtenschau- 
spiele für die Oper zurecht, wie es z. B. 1712 mit Guarinis nPastor 
fido« für Handels gleichnamige Oper geschah. Meist aber wurden 
einzelne Motive und Gestalten aus dem reichen Bestände der Pasto- 
raldramen zu einem neuen Ganzen zusammengefügt. Solche 
Schaferopern wurden Im Wechsel mit geschichtlichen und mytho- 
logischen Opern um 1700 auf allen Bühnen Europas gespielt und 
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erhielten sich bis gegen Ende des 18. Jahrhunderte In der Gunst 
der Menge. 

Der zuletzt genannten Art von Pastoralopern gehört Astorgas 
»Dafnk an. 

In seinem Text bietet er ein vortreffliches, ja geradezu typisches 
Beispiel der Gattung. Deshalb und weil das Libretto von grOfiter 
Seltenheit ist, Ininge ich es im Anhang vf^lstAndig zum Abdruck. 
Hier sei in Kürze der Verlauf der Handlung erzahlt: 

^ileno, ein Sohn des HuBgottes Alfeo, lebt als Hirt in Arka- 
dien. Seine Schwester Oalatea ist als kleines ICnd von Seeräubern 
geraubt und im Seesturm von diesen au^esetzt worden. Der 
Schäfer Dameta fand das Kind am Strande und erz(^ es als «ein 
eigenes. Die Fünfzehnjährige wird mit dem Hirten Fileno ver- 
lobt, von dem sie nicht ahnt, daß er Ihr Bruder ist. Aber Pllenos 
Herz entflieht unbewußt der widernatürlichen Verbindung: es zieht 
Ihn mit aller Macht zu der schönen, aber spröden Nymphe Nerina 
hin, so daß er über dieser Leidenschaft die lunge Galatea vernach- 
Usalgt. ihre bittern Klagen über den Ui^eö^uen sind also 
wohlbegrfindet. Auf diese Klagen weiß der schöne Ifirt Dafni 
so zärtliche Trostesworte zu finden, daß im Herzen der Ver- 
lassenen eine stille Neigung zu dem holden Tröster aufkeimt; 
auch Dafnl entbrennt In heimlicher Liebe zur Braut sdnes 
Freundes Fileno. 

Die Nymphe Nerina, deren höchste Lust ist, als kecke jagerln 
durch Busch und Feld zu streifen, liat aber iKreits einen Anbeter. 
Der Hirt Tirsi umwirbt sie immer von neuem, obwohl sie ihn 
schroff, ja hohnisch abweist. Weder von ihm, noch von Fileno 
will sie etwas wIsscq, well ihr H^z im stillen für — Dafnl schlagt. 
CHeser erfahrt von ituer Neigung, die er nicht beehrt, und erzählt 
seinem Freunde Fileno von der Wahl der Nymphe, worüber dieser 
in helle Verzweiflung gerat. Dafnl ist »übel dran«. Er weiß sich 
nicht nur bei Fllenos Braut Oalatea, sondern auch bei dessen neuer 
Erwählten in Gunst, — über allem aber steht ihm die Treue zu 
seinem Freunde nieno. Um sie zu bewahren, entschließt er sich 
nach schweren Seelenkampfen, dem Freunde sän GIflck zu opfern ^ 
und in den Tod zu gelten. Er kritzelt einen letzten OruB In den 



b,GoogIc 



». Kapitel. Die Oper »Dafal«. tö 

Stamm einer Buche am Rande des Alfeo und geht, sich in die Fluten 
zu stürzen. 

währenddessen sind die Nymphen Nerlna und Qalatea auf 
der Jagd von einem verwundeten Eber überfallen worden, haben 
aber entfliehen können. Der Angstschrei Galateas ruft Dafni vom 
Selbstmord zum Rettungswerk. Inzwischen trifft Flleno mit der 
fluchtigen Oalatea zusammen, die Ihm erzählt, wie Nerlnas Leben 
durch den wütenden El>er bedroht wurde. FUenos leidenschaftliche 
Besorgnis um Nerinas Heil verrat der Oalatea, daß es diese ihre 
Freundin war, die ihr das Herz ilires Verlobten abspenstig gemacht 
hat. Fileno bekennt offen die neue Neigung, erklfirt ^er, Datnl, 
den er zum Boten an die jagdlustige Schöne bestellt habe, werde 
ja selbst von Nerlna geliebt und habe, um ihm bei der Nymphe 
nicht im Wege zu stehen, lielKr freiwillig den Tod gewählt, — wie 
die Inschrift an der Buche beweise. 

Oalatea sieht sich von beiden Hirten und ihrer Freundin be- 
treten. Verzweiflung packt sie, ^nd sie eilt, gleich Dafni den Tod 
In den Wellen des Alfeo zu suchen. Doch als sie sich in die Fluten 
stürzt, empfangen sie kraftvolle Arme: ihr Vater, der FluSgott 
Alfeo, trägt sie sanft ans Ufer. Zu den Ihren zurückgekehrt, ver- 
kündet sie den Staunenden das Wunder. Dameta klart das Ge- 
heimnis ihrer Geburt und Kindheit auf, sie darf I^ieno als Ihren 
Bruder umarmen und dem heimlich geliebten Dafni offen die Hand 
als Gattin reichen. Nerlna tröstet sich über den Verlust des schönen 
Hirten, indem sie den treuen Tirsi zu Gnaden annimmt. 

In diese Handlung ist, lose mit ihr verbunden, eine Reihe 
komischer Szenen eingefügt. Nur zwei Personen treten darin lUif. 
Der alte Dameta bemüht sich in trottelhafter Verliebtheit um die 
junge Schäferin Selvaggia, die ihn unsufhörlich foppt. Indem sie 
ihm bald Gewähnii^ seiner Wünsche verspricht, bald ihn wieder 
schroff abweist, weil er »ihr OroBvater sein könne«. Der erste und 
zweite Akt werden wirkungsvoll durch diese lustigen Szenen be- 
schlossen, und auch am Ende des Ganzen meldet sich das Buffo- 
I^rchen noch einmal mit einem Scherz. — 

Wie verliebte Schmetterlinge gaukeln diese leichten, dutt^en 
Gestalten durch die arkadischen Gefilde. Die Uebe in ihren ver- 
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scfiledensten Formen und Graden tdtet ihr Binnen, die Liebe 
treibt sie zwischen Qlücksjubel und Verzweiflung Un und her; 
Liebe, nichts als UelK ist ihre Welt. 

Da aber diese Welt bereits seit Tasso auf der BUtine herrsctite, 
wird es nicht schwer sein, für die Personen und einzelne Z(^e 
des Librettos die Vorbilder nachzuweisen. 

Um gleich die Ausnahme vorweg zu nehmen: Die einzige Ge- 
stalt des ganzen Stückes ohne bestimmtes Vorbild ist sein Titel- 
held, — wenn man bei dem zarten, zwischen Liebe und Freundschaft 
sctiwankenden Dafnl Überhaupt von einem Helden reden darf. 
Mit der Daphnls-Oestalt der Antike hat dieser Dafni nicht mehr 
als Namen und Stand gemein. In der griechischen Mytholi^e ist 
er der schOne Junge Hirt, der den bukolischen Gesang erfand, der 
die Nymphe Lyca liebte und, da er ihr die Treue brach, tragisch 
endetet In der Italienischen Dichtung war dem Dafnl nirgends 
eine nennenswerte Rolle zugewiesen worden, und so sah sich der 
Librettist genötigt; die Figur neu zu schaffen. Er machte slch's 
bequem, indem er sie nach allgemeinen Hirtentypen, wie sie die 
Pastoraldramen enthielten, formte, und Ihr besondere Weichheit 
verlieh. 

Keine der Nymphen, mit denen die antike Literatur Daphnis in 
Verbindung bringt, — auch nicht Chloe, seine durch Longus' 
reizvollen Hirtenroman bekannteste Freundin — tritt ihm in unse- 
' rem Libretto zur Seite, sondern eine Nymphe Oalatea. Aber 
während die berühmte Galatea der griechischen Uteratur eine 
Meernymphe, die Tochter des Nereus ist, Ist die im Operntext eine 
FluBnymphe, die Tochter des Alfeo (Alpheios). Obwohl sie also mit 
der bekannten Gellebten des schonen Akis und des ut^eschlachten 
Polyphem nichts zu tun hat, wurde ihr Charakter doch durch den 
der berDhmten Galatea bestimmt Diese war In der italienischen 
Uteratur schM lange eine beliebte Gestalt, und selbst in der Oper 
hatte sie Leben gewonnen. Die Oalatea-Opern von Loreto Vit- 



* Näheres daraber und Ober andere Fassm^n der Daphnlssagc siehe W. H. 
R o E c h e r , Lexikon der griechischen und römischeD Mythologie, Bd. I, I 
<UlFaig 1684—1890), Sp.QÜStr. 
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tori>, Pletro Andrea Zlani* und Lutly* zeigen diese Nymphe 
als fest ausgeprägten Charakter: als tief empfindendes, still liebendes 
Weib, grOfier Im Leiden als Im Handeln. Solche Züge tr^ auch 
die Oalatea In Astorgas Libretto. 

Nerina und Tirsi haben dem Namen na^h zahlreiche Vor- 
gingerinnea und Vorgänger In früheren Pastoraldramen; in ihren 
Charakteren sind sie Nachkommen zweier Gestalten aus Tassos 
»Amlntaa. I^e sprOde, für die Jagd begeisterte Nymphe helBt dort 
Silvia und der schmachtende, etwas wortreiche, immer at^wlesene 
Hirt Aminta. Auch in Ouarinis »Pastor fido« b^^net uns ein 
verwandtes Paar In Silvio und Dorlnda, nur daB Üer die Cha- 
raktereigenschaften vertauscht sind. 

Auch Flleno kommt In früheren Dichtungen, doch In unter- 
geordneten Rollen, vor. 

Die komischen Personen Selvaggia und Dameta haben in 
dem Paare Corisca und Satlro imsPastorfidoe; ihre Ahnen. Wie 
in Astorgas Text, so wird auch in der früheren Literatur das Miß- 
verhältnis im Alter der Buffopersonen als komisches Motiv benutzt, 
so z. B. in Loreto Vlttorls »Galateaa, wo sich eine »altersgraue« 
Hirtin Clori in einen jungen Hirten Luclndo verllebf. 

Wie das zuletzt genannte, so sind auch andere Motive der Hand- 
lung berdts In der älteren Literatur gegeben. Die Vorgeschichte 
der Oalatea stammt aus dem »Pastor fido«. Auch dort wird ein 
lOndlein (Mirtillo) von seinem nachmaligen Pfl^vater aus dem 
Wasser gerettet. Der Sturz Galateas in den FluS erinnert an den 
Sturz des vefzwdfelten Aminta von einem Felsen. Die LOsung 
der Konflikte ist wieder dem «Pastor fldoa nachgebildet, wo sich 
ebenfalls zwei Hauptpersonen (Mirtillo und SiMo) als Oeschwtoter 
entpuppen. 

Nur weniges an den Hguita und der Handlung dieses Dafni ist 
ursprfli^llch; der grOfite Teil davon wurde den poetischen Schätzen 
Tassos und Ouarinis entlehnt. Und doch Ist die Dlchtui^ weit 

* La Oalatea. Rom 1S39. 

■ Oalatea. Wien 1660. 

■ Ads et Oalathte Paris IfifiG. 

4 Vgl. ODldschmldt, a.a.O. S.73. 
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mehr als dne bloße Neurnischimg des alten Materials. Denn Ihr 
Verfasser hat die flbernommenen Typen mit neuem Geiste erfüllt, 
er hat sie auf seine Welse plastisch herausgearbeitet, so daB sie 
keineswegs als verblichene Schatten, sondern als frische und leben- 
dige Gestalten elnherwandeln. Auch ist das Geschick anzuerkennen, 
mit dem er die Faden der Handlung den Erfordernissen des Dramma 
per muslca entsprechend anspinnt und verknüpft, mit dem er trotz 
des ziemlich einförmigen Hirtenmilieus und der zahlreichen Arlen- 
Ruhepunkte den Zuhörer in Spannung halt. Wirklichen Wert er- 
hält das Ganze durch die schlichte Schönheit seiner Sprache, die 
in flüssigen, ungezwungenen Versen dahlnperlt. Mit den meisten 
gleichzeitigen Dlchtui^en im schwülstigen Marinostil verliehen, 
erscheint dieser Dafnl geradezu als ein Werk von antiker ßnfach- 
heit und Grazie. 

Der Dafnltext hat so \dele Vorzüge, daB Orund vorliegt, nach 
seinemVerfasser zu fragen. Dessen Name ist in keinem der ver- 
schiedenen Abdrucke des Librettos genannt. Doch gelang es mir, 
ihn ausfindig zu machen. Schon im ersten Bande (S. 64) habe Ich 
ihn mitgeteilt. Dort deutete ich auch bereits an, welche Verände- 
rungen an tiem Dafnitext vorgenommen wurden, ehe ihn Astoi^a 
komponierte. Hier einiges Nähere darüber: 

Laut AllaccP stammte der ursprüngliche Dafnitext von einem 
»incerto autoreii; doch hatte »der Bolc^nese Eustachio Manfredi 
großen Anteil daran«. 

Eustachio Manfredi (1974 — 1739) war ein hochgngesehener 
Mathematiker, Astronom und Wasserbaumeister in Bologna*. Als 
Schöngeist gehOrte er der »Arkadischen Akademie« an, in der er den 
Namen nAci Delpusianoa führte. Dichterruhm errang er durch 



* Dramma lurgla, S.235. iPoesla d'Incerto autore. Ebbe paitffaa 
parte inetuUSig. EuEtachloManfredl, Bokignesci 

*aC.Zanottl,Vlta di Eustachio Manfredi. BaIognal74S. 
Zailottl, der in erster Linie den Oetehrten Manfredi schildert, welB von 
dessen poetiicho' 'Htlgkeit nur wenig zu berichten. Von seiner Beteiligung am 
[)atnltext em^nt er nichts. — Vgl. auch tStorla tetterarla d'Italla. Scritta da 
una Societa di Professoii>. TultoCoocari:>IISettecento.> Milane. 
Ohne Jahr. S.1B9und 264. 
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seine nicht zahlrtichen, aber inhaltschweren »Kanzonens. Er 
übenetite einige französische Komödien ins Italienische und dlcti- 
tete den Text zu einem Oratorium »S. Teresa«, das 1705 mit d^r 
Musik einer ungenannt gebliebenen Komponistin in Bologna aul- 
gefOhrt wurdet Auch eine Verteidigungsschrift der Hlrtenpoetie 
Guarinls stammt aus seiner Feder. Mit seinem Dafnitext dflrfte 
er die Probe auf dieses Exempel gegeben haben, llim gehOrt woht 
die gesamte textliche Ausführung des Librettos an, während }ener 
nincerto auttn^«, vermutlich ein Bühne npralctiker, ihm t>eim Ent- 
wurf mit dramaturgischen Ratschlägen zur Seite gestanden haben 
durfte. In literarischen Kreisen galt um 1715 Manfredl allein als 
Verfasser des Buches, wie aus einem in dem genannten Jahre er- 
schienenen Dialog »Delia Tragedia antica e modernan von Pfer- 
jacopo Martello' ersichtlich ist, In dem sil vezzoso Dafni di 
Eustachio Manfredl« als eines der wenigen guten unter der 
Menge der schlechten Opernbtlcher hervorgehoben wird. IMese 
Notiz bekundet auch, daß sich der Dafnitext damals si^ar rein 
literarischer Wertschätzung erfreute. 

Manfredis Dafnl ging im Sommer 1696 zwOlfmal mit Musik 
von Qiuseppe Aldrovandini am Teatro Malvezzi zu Boli^a 
in Szene^. Vier Jahre spflter griff Alessandro Scarlatti das 
Textbuch auf, um es neu zu komponieren. Da die Aufführung in 
Neapel stattfinden sollte, wo das Publikum an komische Einigen 
in der Oper gewOhnt war; Heß Scarlatti auch in den Dafni solche 
Scenc buffe einfügen. Der Kchter, — vielleicht war es Carlo de 
Petria* — benutzte geschickt die beiden Nebenfiguren Selva^ia 
und Dameta und machte sie lu Trägem des komischen Elements. 

>CorradoRlccl,<lteatrtdi Bol ogn an. Bologna tSSS. S.395f. 
— Ricci nennt S. 307 a«di einen Eusladilo Manfred! als Libretttoten einer Op« 
(Aldde e Täealai, die 17ST mit Musik vonOiuseppeOiordani auf- 
gefflhrt wurde. Dieser Manfredi darfte mit dem Dafoidichter nicht identisch 

■ Zitiert In Michele Scherltlos iStorla letteraria dell'opera butta 
NapDietanai (Napolil883> S.34, Anm. 1. — Den Hinwels aut die Stelle ver- 
danke ich Herrn Dr. AltredEinsteinln Manchen. 

» AlBccl ii.a.0. — Ricci, a.a.O.. S.3T7. 

* V^. S. 64 des ersten Bandes. 
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FUr ihre Buffoszenen gewann er Raum, indem er Längen aus dem 
Manfredischen Text entfernte. Haben diese Einlagen auch nicht 
den poetischen Schmelz der Übrigen Dichtung, so brii^en sie doch 
in den vielleicht allzu gleichmäßigen Fluß des Urtextes Leben und 
Abwechslung hinein und führen wlricungsvollere AictschlDsse herbei, 
als sie das Original hatte'. Scarlatti komponierte das neu gestaltete 
Libretto und brachte sein Werk im August 1700 zum Geburtstage 
der VizekOnlgin im Palazzo dei Cantalupo in Neapel zur Aufführung*. 
0n paar Wiederholungen folgten. Doch scheint der Erfolg nicht 
groB gewesen zu sein. Nur einmal ist die Oper später noch an an- 
derem Orte einstudiert worden, und zwar trug sie dort einen anderen 
Utel. Se ging im Karneval 1715 zu Jesi unter dem Namen 
»L'amore non viene dai caso« in Szene^. Qn^e Bruch- 
stücke der Scarlattischen Partitur sind erhalten geblieben*. 

Astorga wählte das von Scarlatti Ijenutzte Texibuch zu neuer, 
eigener Komposition. Nur einjge Kürzungen und unwesentilche 
Änderungen im Wortlaut wurden angebracht, dann entsprach es 
allen seinen Wünschen. Im Frühjahr 1709 war seine Partitur 
vollendet. 

Zwar Ist von dieser Partitur nur der erste Akt erhalten geblieben, 
doch reicht er hin, uns eine Anschauung von der Art des ganzen 
Werkes zu geben. 

Blättern wir den Band* flüchtig durch, so erhalten wir das- 
selbe Bild, das alle Opempartituren des beginnenden 18.Jahrhunderts 
zeigen: Bne Menge t)acapo-ArIen mit Continuo- oder Orchester- 
begltitung und dazwischen weite Strecken Rezitativ. 

Hn Orchestervorspiel* eröffnet das Werk. Diese »Intro- 

> So endete der 2. Akt ziemlich matt mit elnon Oiore von Jägern und 
jagerInneiL 

* BenedettoCroce, IteatridlNapoll. Napoll 1891. S.214. 

* Mdne Quelle Ist Bd. I, S. 65, Aiun. 1 genannt. 

* Näheres darOber s. Anhang, Abschnitt [V. 

* Blblk^rapbtsche Notizen Qber die Partitur s. Bd. I, 8. 63, Anm. 2. VergL 
auch Anhang dieses Bandes, Abschnitt III. 

* VoIlttSiKlIg abgedruckt in Joseph Ratet Carreras y Bulbenas 
Bod) »Canos d'Austrlai, Barcelona 1902, S. 486tt. 
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dudoneK, für Streichinstrumente notiert, weist das Sclnma Allegro- 
Adagio-Allegro auf, Ist also nach Art der sogenannten Italieiüschen 
OuvertOre gestaltet, die unter ALcsflandro Scarlatti litre feste Form 
gewann^. Ihr erster Satz beginnt mit dem unbegleiteten Thema 
in den ersten Violinen: 




In seiner Anlage entspricht es ganz dem Qeschntacke der Zeit, 
die solche Themen mit oft wiederholten Intervallen auf derselben 
Stufe liebte. Ein ganz ahnliches kommt in einer Arie von Francesco 
Contis »Don Clüsciotte in Serra Morena« <1719) vor*. Im Dafni- 
vorspiei erfolgt die erste Repetition des Themas durch die zweiten 
Violinen, während die ersten nebst Violen und Bässen die Harmonie 
fOllen. Sodann wiederholen es die Bässe, worauf Teile des Themas 
in den verschiedenen Stimmen fr« weitergeführt werden. Ver- 
wandte Tonarten sucht der Tondichter nur kurze Zdt auf; bald 
geht er Üt>er die Dominante nach D-dur zurück und schließt den 
Teil mit dner von allen Instrumenten unisono gebrachten Wieder- 
holung des Themas. 

Das folgende kurze Adagio bringt eine von Pausen unter- 
brochene Akkordreihe. Sie führt sanft modulierend zu einem 
langen Fi^^ur-Dreiklang, aus dem überraschend das SchluA- 
allegro hervorbricht, dessen erster Satz hier im Auszug stehen 
ml^e: 



^ Diese Form, die g^en den Typus der OuvertQre seiner xRosaurai eine V«'- 
diriacbung bedeutet, hat Scarlatti zuerst 1606 in der Oper »Dal Mal il Benei 
aiq^vandt Vgl. Edward J. Dent, Alessandro Scarlatti, S.61. 

* Mitgeteilt InW. Langhans' tOescIitchte der Musiki, Bd. I, S. 380. 

Volkmann, Astorga. II, 4 
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Diesem Teile schlieBt sich ün zweiter, inhalUidi gleicher, an, 
der In einfacher Weise zur Tonika zurückführt. 

In ihrer Schlichtheit und herzerquickenden Frische trifft diese 
Orchesterelnleitung recht gut den Charakter des harmlosen Schafer- 
spIelB. Originelle Zflge zeigen nch Jedoch nicht darin. 
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Wdt mehr Eigenart bekundet Astorga in der Vertonui^ des 
Texte«, obschon er auch hier die Herkunft aus der ne^olitanischen 
Schule nirgends verieugnet. 

Ehe wir uns der mit der Handlung verlcnüpfteR Musik zuwenden, 
mOssen wir uns klar werden, für welche Singstimmen Astorga 
schrieb. Die Kßnstlerschar, die ihm zur Verfügung stand, war 
natürlich eine ganz andere, als tie anno 1700 Scarlatti für seine 
DafnikompodtitHi zu berückdchtigeR hatte. So kommt es, daß 
Astorga dnzelne Rollen fflr andere Stlmmlf^n komponiert hat 
als SÖirlattl. Letzterer gab den Flleno einem Tenor, Astorga wies 
ihn ein» Altstimme zu. Bei Scarlatti singt Dameta Bafi, t>ei Astorga 
Tenor. In dieser Hingeht vertritt Astorga die neuere Zeit; denn 
im Anfang des IS.Jahrhunderts bevorzugte die Oper mehr und mehr 
die hotKn Stimmen, so dafi der BaS oft ganz ausgesdiaitet «rurde. 
Die Besetzung der Rdlen bei Astorga Ist folgende: 

Oalatea .... So[K-an 

Nerina Sopran 

Selvag^a .... Sopran 

Dafnl Alt 

Flleno Alt 

Tirsi Soitfao 

Dameta ■ ■ . ■ Tenor. 

Ke R(rile der Qalatea war für die mmadonna, einen holien 
Koloratursc^ran, bestimmt; auch die Partie der Selvaggia liegt 
hoch, wahrend die der sprOden, jagdlustigen Nerina passenderweise 
^nem Mezzosopran zugeteilt ist. Befremdend ersctielnt uns die 
Notierung dreier lAannerroilen für weibliche Stimmlagen. Die 
OrUnde dafür ^nd verschiedener Art. Einerseits liebte man Damen 
In Hosenrollen auf der BDhne, andererseits hatte man ja auch 
Manner fflr Sopran- und Altpiütien. Dafi Ast(H^a die Rolle des 
Tirsi für rinen Kastraten gescluleben hat — für den I^imo uomo — 
steht auSer Frage. Die Altrdlen Dafnl und Fileno wurden in 
Qenua von Herren, in Parma von Damen gesungen*. Da die 

I VgL lUc •Iaterk>cutori<-Veneicluilise Dd. J, S. 6B und loa 
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Notierung für mannliche Kontraaltisten zu hoch liegt, lasen sie 
die Darsteller In Genua eine OIctave tiefer: so bew^en sich die 
Partien in Baritonlage. Filenos Arien — nicht die Re^tatlve — 
sind im EHskantschiüssel geschrielKn. Wir brauchen uns nicht 
darfllKr zu wundern, wurden doch seitist BaSarien im 18. Jahr" 
hundert in diesem Schlüssel notiert, der damals ebenso bevorzugt 
war wie heute der Violinschlüssel. 

Wollte ich die musikalische Einkleidung des Opernalrtes Szene 
für Szene eingehend analysieren, so dürfte die Teilnahme des Lesers 
gar bald erlahmen. Deshalb ziehe ich es vor, die JHusik in ihren 
Haupteigentümlichkeiten zu tieleuchten, wobei das Oemelnsame 
zu Gruppen zusammengefafit werden mSge. Ich beginne mit elnef 
Würdigung des Rezitativs, um dann Im Zusammenhang die 
Arien zu betrachten. 

Das Rezitativ in Astorgas Dafni Ist das des ausgebildeten - 
neapolltani seilen Stils. Der reiche Wechsel zwischen Sprechton 
und Arioso, der einen Hauptreiz der Werke Cavallis und Cestts 
bildete und auch bei Lully eine groBe Rolle spielte, ist hier nicht 
zu finden. Wohl machte auch Scarlatti in seiner Frühzeit, z. B. 
in »La Statirau, noch reichlichen Oebrauch davon, später wies 
dieser Künstler Jedoch der Melodie ihr streng abgegrenztes Reich 
in den geschlossenen Sätzen an und behandelte das Rezitativ ledig- 
lich als musIlEallsch gehobene Rede. I^eser Richtung, die auf das 
flotte, leicht über den Ton weggesprochene Rezitativ der Opera 
buffa hinführt, gehört auch das Im nDafnl« an. Es ist vorzüglich 
deklamierter Sprecligesang. Hier eine Probe davon: 



^f-, .H .^ H 


Qalatea: 


Hi^^r-p^r^^pfe Pi^i^i^.^tjr'""^ 


(Crude, ma ca-re vo-ci!) Nin-fa.. 


. (Mi ß co-r«ggiol) 


-V. .V W. h-5 = 1^ 



b,GoogIc 



II. Kapitel. Die Oper »Dafni«. 




So spinnt sich der Dialog in der siebenten Szene an, nachdem. 
Dafnl dem Sänge der heimlich geliebten Oalatea gelauscht hat. 
Car treffend ist hier ini Anfang, wo noch ein jedes l>eiseite redet, die 
Befangenheit der beiden durch Tonfall und Pausen veranschaulicht. 
Besonderen Sinn haben die Pausen nach dem Wortenpacea. Denn 
Oalatea, in der bereits eine Neigui^ zu Dafni aufkeimt, hofft, daß 
dieser um ihre Liebe werben wird; statt dessen legt er Fürsprache 
für ihren ungetreuen Verlobten ein. Das Stocken In Dafnis Rede 
vor der Erwähnung Filenos gibt dieser besonderes Gewicht, und 
man kann sich denken, wie sich Galatea danach für einen Augenblick 
enttäuscht abwendet. 

In dem Streben, den rein sprachlichen Ausdruck zu heben, geht 
Astorga noch weiter als Scarlatti. Er mißt die Silbenquantitäten 
strenger als jener. Kräftig malt er den Wortänn musikalisch aus^ 
wobei er sich u. a. harmonischer Hilfsmittel bedient. Ein Beispiel 
dafür fmdet sich in der 9. Szene, wo Selvaggia erscheint, um den 
alten Dameta zu foppen, der jedoch den Gleichgültigen spielt: 
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Kann das Erstaunen Selva^as über das frostige Schweigen des 
sonst so autdringlichen Alten besser gemalt werden als durch die 
Wendung nach D-dur bei den Worten; »E non rispondi«? 

Sinnreich Ist die ISehandlung, die Astorgs einer refrainartig 
wiederkehrenden Textstelle angedeihen 13Bt. Sie findet sich in 
der oben bereits herangezogenen siebenten Szene, in deren Verlauf 
Dafni Oalatea 4ohI üt>er die Untreue Filenos trOstet, zugltich aber 
mehr und mehr seine eigene Uebe zu ihr durchblicken läBt. Er 
fühlt selbst, daß er »zu deutlich« geworden ist, und es kommt zu 
fönenden beiseite gefiflsterten Bekenntnissen: 



Da&i; 
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Nach einer Welle kehrt diese Parenthese wieder. Hier ändert 
sich wolil bei Dafnl, dessen Erregung -entsprechend, die musika- 
lische Fassung der Worte, bei Oalatea wird sie jedoch, ihrem ruhige- 
ren, zaghafteren Charakter gemäß, notengetreu wiederholt. Als 
dann die Phrase, doch in umgekehrter Zuteilung an die I^rsonen, 
zum dritten Male auftaucht, ertönt das »Ah, troppo Inteda wohl 
In denselben Intervallen, doch — von Dafnl gesungen — eine Quarte 
tiefer, und beim vierten Male verhallt es In der Schlußkadenz. 
Wir haben es hier also einerseits mit der Anwendung eines sEr- 
innerui^smotlvs« zu tun, andererseits mit einem Versuch von 
Personencharakteristik, die Astorga Im Rezitativ sonst nicht 
erstrebt». 

Die Begleitung des Rezitativs ist ledlglicti dem Continuo an- 
vertraut, der mit einfach fortschreitenden Akkorden dem Oesange 
folgt. Die von Scarlattl eli^eführte epochemachende Neuerung 
des Recltativo stromentato kommt In dem erhaltenen ersten Akte 
nicht zur Anwendung. Das schlieSt freilich nicht aus, daß in den 
verlorenen Akten'. Instrumentierte Rezttative vwhanden waren. 
Doch glaut>e Ich es nicht. Denn die schlichte Art der Hirtenoper 
twdurfte keiner so kraftigen musikalischen Untermalung. 

Alles in allem erscheint uns heute das Rezitativ im Dafni trotz 
des offenbaren Strebens nach kraftigem Ausdruck und trotz einzel- 
ner musikalischer Feinheiten ebenso elnfOrmlg wie das aller Opern 
der neapolitanischen Schule. 

Anders die Arien. 

Sind sie auch dem gleiclien Kunstboden entsprossen wie das 
.Jtezitatlv, so können Sit zum größten Teile doch noch heute durch 
ihren musikalischen Inlialt fesseln. In ihrem Bau zeigen sie das- 
selbe Kid wie die in Astorgas Kammerkantaten. EMesen werden 
wir Im III. Kapitel eine eingebende Untersuchung auch in formaler 

1 Längere Rezitaflve druckt Catferas a. s. 0. ab: S.S04f. das des 
Tlfil In der tflnitcn Szene: iDov' i II mlo beni und S. 511t da« da Dafnl 
In der sechsten Szene: iSl vidde mal«. 

■ So weist die viel altere Oper * II trionfo dl Ca ml Hat von Marc' 
Antonio Buononclnl <IGdS} Im ersten Akt nicht dn einziges, Umwelten 
aber eine ganze Anzahl glänzend instrumentierter Rezltative auf. 
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und technischer Bedehung widmen; wir brauchen daher hier auf 
cHese Seiten der Dafni-Arieh nicht einzugehen; sondern kOnncn uns 
darauf beschränken zu verfolgen, wie der Meister durch sie die 
Personen des PastOraldramas im einzelnen charakterisiert. 

Ue erste Person, die uns Im Stücke entgegentritt, Ist die sprOde, 
jagdluttlge Nymphe Nerina. Ihrem energischen, ja bisweilen 
derben Wesen entspricht ganz die Art, wie sie zu Beginn der Oper 
ihr Oebet an Diana vorbringt. Nicht etwa sanft und demutsvoll, 
sondern flott und herzhaft wendet sie sich an die OOttln: 
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' Der marschartige Rhythmus, der auch im H-moll-Mlttelsatze 
beibehalten wird, dürfte sonst In einem Oebet befremden; bei i 
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Nerina ist er am rechten Orte^ Ihre zweite Arie: »Arderd A 
nei mjo foco« (ohne Tempobczeichnut^, G-moIi, '/O wird gegen 
die erste, nur vom Contlnuo begleitete, durch die Beteiligung de* 
Orchester« gehotwn, die sich Jedoch fast nur auf die Zwlschenti^le 
beschrankt. Singt auch Nerina hier von heimlichem LietMtieuer, 
das in Ihrer Brust lodre, so liegt doch eine gewisse Harte und KDhIc 
In dieser Arie. 

Der Liebhaber der trotzigen Nymphe, der Hirt Ttrsl, Ist da- 
gegen fflurikalisch mit aller Wärme und Innlgkdt beseelt, die diesem 
schmachtenden JOngling zukommt. Gleich seine erste Arie »Lascia 
l'armia (Andante, F-dur, C), In der er Nerins rät, die für sie so 
unpassende Jagerei aufzt^cben und der Liebe zu pflegen, schlagt 
echte HerzenstDne an. TÄe diatonisch ab- und aufsteigende Kan- 
tllene hat etwas süß Flehendes. Gegen Ende des Satzes erscheint 
ein kurzes, aus dem Thema abgeleitetes Motiv, dessen mehrfache 
Wiederholung im Wechsel zwischen Singstimme und B^dtung die 
Eindringllchkdt der Bitte noch erhfiht. 

Aber der Liebende findet bei der sprOden Angebeteten kdn 
GehDr. Obwohl abgewiesen, sucht er die Geliebte' doch immer 
von neuem In Feld und Au und klagt dabei der Natur sein Leid. 
Dieser poetische Vorwurf gehOrt zu den beliebtesten der damaligen 
Oesai^musik. Er ist der Inhalt zahlloser Opern-Soloszenen und 
auch ganzer Kammerkantaten. Genau wie dne Kantate ist auch 
Astorgas Tirdszene angelegt: zwei Arien, durch [Rezitativ ver- 
bunden CTextatxlruck Veis 166—190). Den dramatischen An- 
forderungen entsprechend vermeldet aber der Meister das in der 
Kantate beliebte beh<^lche Verwdien bei den Einzelheiten upd 
malt die Stuatlon mit wenigen plastischen Strichen. Doch vergilt 
er nicht, daS das Stück fUr den Primo uomo bestimmt ist, der 
seinen Applaus haben will. So sorgt er denn für sUfiesten Wollt- ' 
laut. Die erste Arie bVo cercando in queste vain(i(Affettu(HO, 
D-moIl, •/>) Ist zwar in der Erfindung — genau wie ihr Text* — 

> Die Arie Ist volliUodlg abgedruckt bei C a r r e r a s , a. a. O. S. 496!. 

' Die Worte >V(icercando>, mit denen Astorgas TlrsiiMne aidiebl, 
bUdea den Anlang tdir vieler Arien, lle waren eine typbdie Eingang^hraM. 
Johann David Heinichen l^e deihalb auch In sdner Oeneralbaft- 
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Oemeingut der Zdt: man begegnet dem Anfangsthema Öfters in 
der Uteratur, notei^etreu z. B. in einer Kantate von Francesco 
Mancini^. Aber Astorga hat der Melodie ein so reiches, sorgfältig 
gewobenes Orchestergewand verliehen, daß diese Arie ein Glanz- 
stUdc der Partitur geworden ist. Wie zunächst die ersten Violinen 
und Bratschen zaghaft dem Gesänge folgen, dann die Ut^gen In- 
strumente hinzutreten und, alle lebliaft mit dem Canto konzertieren, 
bis sie im Nachspiel mächtig aufrauschen, das ist mit feinstem künst- 
lerischen Geschmack ausgestaltet. Diese Arie, die den besten von 
Scarlatti ebenbürtig ist, habe ich als Bellete II vollständig meinen 
Studien angefügt*. Im KIa\nerauszug teilt sie Jacob Fischer 
als Nr, 15 der »Gesänge altitalienischer Mdster« mit (Universal- 
Edition Nr.TTT). 

Spielt diese Arie die Schönheit weder, von der TirsI trSumt, 
so bebt die Schlußarie setner Szene iiMalamlabelUa(ohneTempo- 
twzeichnung, C-moll, '/J vom Schmerz über die Hartherzigkett 
der Geliebten. Melodisch und auch in der Orchesterbehandlung 
(Zwischenspiele) zeigt sie sich der ersten 'Hrsiarie ALascia l'armii 
nahe verwandt. 

Für das Bild der weiblichen Hauptperson, der Galatea, wählt 
Astorga vorwiegend zarte, duftige Farben. So ist der Sang, mit 
dem sie den strahlenden Morgen t>^ÜBt: nOiä l'auröra in ciel 
risplende« (Larghetto, C-dur, »/«) nur mit Continuo-Akkorden 
untermalt, die sich meist in hohen Lagen bewegen. In dem ganzen 
Stück herrscht lichte Feierstimmung. Die Gesangspartie ist ein- 
fach gehalten; nur ein Triller erinnert bei Erwähnung der srai 
lucendia daran, daB es die Auftrittsarle der Primadonna Ist. 

Auch in der Arie »Crudo clela (Adagio, &-dur, C) bleibt das 
zarte Kolwit gewahrt. Hier schwelgen die Bässe ganz, und nur 



lehre (2. Aufl., 1728, S. G7 tt.) einen mit iVo cercando« beginnenden Arientext 
sdnen Musterbeiipielm fUr die verectiledenen Arten musllcallsdier fiehand- 
lungnvelse eines Textes zugrunde. 

* 2. Arie der Kantate il^ai^te, ocdii dolentlt. Ihr Text beginnt: iMetsagier 
dl queslo togllDn. Alte Abschrift in der Landelbibliothek zu Dresden. 

■Carrerai, a.a.O. S.4S6fI. gibt die ganze Tinlnene, leider mit zaU- 
reicben Drudcfefalem. 
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VioUnen und Bratschen begleiten teils In Terzen, teils in Sext- 
akkorden die sanften, sUB melodischen Klagen der Nymphe Ober 
die Untreue ihres Verlobten. Um so kraft^er wirkt der Kontrast, 
wenn das Tutti-Unisono des AUttelsatzes [ospoltert, in das Gala- 
teas Pflegevater Dameta begütigende Worte hineinwirft. Dieses 
Verfahren, den Mittelsatz einer Arie einer anderen Person zuzu- 
weisen, ist keine eigenmächtige Neuerung Ast(x%as. Schon Scar- 
latti last in der sRosauran (II, 1) eine förmlich idlali^sierte« Arie 
von zwei Personen singen. Astotga fahrt jedoch schließlich auch 
ein Zusammensingen berbd, so daS Inmitten der Arie ein wirk- 
liches I>uettlno zustande kommt. 

Die nächste Arie der Oalatea beginnt: »Tortorella smar- 
ritaic. Sit ist eine jener In der Opernliteratur sehr hSuflgen »Vt^el- 
Stimmenariena, in denen die Sängerin mit einem durch ein Instru- 
ment verk&rperten Vogel konzertiert. rHe Nachahmung der Vt^el- 
durch die Menschenstinune kommt bereits In der Madrigalllteratur 
Öfters vor. In der Oper fand sie bald In den Arien Aufnahme, wo 
sie besonders den Sangerinnen dankbare Aufgaben bot. Handel 
erzielt damit im sl^naldo« die schQnsten Wrkungen, Mozart ver- 
wendet sie In der »Pinta giardinleran, und noch in neuester Zelt 
hat ihr Leoncavallo In den »PagliaccU Raum gegflnnt. In Astor- 
gas Oper erwählt Galatea die am Gestade verirrte Turteltaube 
zur Vertrauten. Obschon es sich um eine Hauptarie der Pima- 
donna handelt, liefert AstCMga doch teln leeres Effektstatk. Er 
zieht keine Koloraturen herbei, die der Grundidee wesensfremd 
sind. Wohl benutzt er aber der Stimme der Turteltaube entspre- 
chende , Elemente aus der Gesangsornamentik, doch auch diese 
nicht als äußeren Zierat, sondern in konstruktivem Sinne ftkr die 
Thematik. Nach dem krSftig einsetzenden Anfang: 



ergeht sich die Kantilene alsbald in sZimbelia und BTrlllU, mit 
denen, teils in der Sii^stlmnie, teils in den ^^ollne^, das Tauben- 
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gurren gemalt wird. Besonders ansprechend ist die Verflechtung 
der Motive gegen Ende des Hauptteils: 




do, pian-Kendoei'enva. 



Auch iiQ Mittelsatz, wo die. Gesangspartie einfach syllalxsGh 
behandelt ist, gurren die Violinen die Turteltaubenmotive des 
Hauptsatzes in die Pausen der Singstimme hinein. Bint spär- 
liche Verwendung der Basse in der Begleitung erhält auch hier 
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das einmal für Oalatea vom Meister gewählte lichte, treundllch- 
zarte KoCorit. 

In dieser Beziehung ändert auch die vierte Arie nOlurar fede« 
(Largo — Presto, A-dur, C) nichts am Bilde Oaiateas. Doch wird 
es Mer noch um einen Zug bereichert. Oalatea grübelt, bereits mit 
der neuen Neigung zu Dafnl im Herzen, im Largo über die Möglich- 
keit nach, ihrem Fileno die Treue zu brechen, aber mit plötzlichem 
Ruck wendet sie sich von diesem Gedanken ab und weist ihn Im 
Presto mit wiederholtem, in die feurigen Geigen passagen hinein- 
gerufenen bNo, noln weit von sich, — um alsbald wieder in die 
alten Grübeleien zu versinken. Dieser wiederholte Wechsel im 
Tempo und Ausdruck bringt einen Zug verhaltener Leidenschaft 
in das Charakterbild der Nymphe. 

Oalatea Ist von Astorga besonders sorgsam und liebevoll musi- 
kalisch gezeichnet und koiwiert worden. In ihrer zarten Jui^- 
fräuiichkeit, deren duftiger Hauch die in ihrer Seele schiunmiemde 
Leidenschaft verhüllt, erinnert diese Flußnymphe Galatea an- 
Raffaels berühmtes Fresko der Nereide Oalatea in der Villa Parne- 
^na zu Rom, das Astorga recht wohl gesehen haben kann. 

Daf n i Ist zwar die mannliche Hauptfigur der Oper, tritt aber im 
ersten Akt gegen die t>eiden zuletzt betrachteten Figuren gesang- 
lich stark zurück. Er kommt In drei geschlossenen satzen zu Worte, 
von denen zwelDuette^nd. Der dritte ist die Arie »Son' amante«^. 
Die Phrase, mit der sie begannt, erinnert an ganz ahnliche Arien- 
anfange bei J. Seb. Bach. Hier die ersten Takte: 
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I Vollständig abgedruckt bei Carrcras, a 
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Die warme und Innigkät des rulüg dahinziehenden Melodie- 
flusses entspricht recht gut dem Charakter des edlen Hirten, der, 
seibat von Liebe beglückt, danach trachtet, auch die, anderen in 
liebe glücklich zu sehen. Beide Teile der Arie stehen in Moll, doch 
wirft die wechselnde Harmonik auch freundliche, helle lichter In 
das dunkel-weiche Klangbild. Das Zeltmafi ist das der Slzillane, 
die sich damals besonderer Beliebtheit erfreute, und die wir Asto^a 
noch oft benutzen sehen werden. 

So wählt er den Kziüanenrhythmus für das Duett zwischen 
Dafni und Oalatea in der siebenten Szene. Nach einem O-dur- 
Akkord des Cembalo beginnen die beiden auf denselben Text ohne 
jede B^leitui^: . 
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Die Idchte, im Volkston gehaltene Melodik muß uns bd dtesen 
Personen zunächst befremden, doch ist sie aus der Ktuation wohl 
zu verstehen: Dafni und die Brsut seines Freundes, auf dem Wege, 
selbst in Liebe zueinander zu entbrennen, singen von der alten 
Treue, die sie — nicht tiewahren werden; so erhält ihr Zwiegesang 
einen Zug von tragischer Ironie, der In der Musik noch besonders' 
durch die auffalligen Pausen vor dem Worte »fedeltäu heraus- 
gearbeitet wird. Wir müssen uns die Darsteller das Sätzchen mit 
komischer Wichtigkeit, einander scherzhaft drohend, vortra^n 
denken. Das Orchester ist lediglich in Zwischenspielen beschäftigt, 
wo die Violinen das Thema in gefälliger Weise aber absteigenden 
Bässen frei weiterfuhren. Der Continuo stutzt nur an einigen Stellen 
die ängstimmen, die meist in Terzen oder Sexten unbegleitet, wie 
zu Anfang, weitertrollen. Es ist ein StUck veredelter Italienischer 
Volksmusik, das Astorga hier eingefügt hat, und das bei der Auf- 
führung gewiß von zündender Wirkung war. 

Das andere Duett, in dem Dafni mitwirkt, nSoI col genloa 
(All^o, O-dur, C), ist nur ein dialogisiertes Arloso, der einzige ge' 
schlotsene Satz der Partitur ohne Dacapo. Er dient zur Belebung 
des langen Zwiegesprächs zwischen Dafni und Pileno in der sechsten 
Szene, erhebt sich alxr nur wenig über das Rezitativ, besonders 
was die Partie des Dafni anlangt. Filenos Anteil wird durch einige 
Metismen etwas anregender gestaltet. 

Filenos eigene Arien tragen dem Modegeschmack mehr Rech- 
nung als die aller anderen Personen der Oper. Die erste bringt 
ein Thema, das moderne Ohren zunächst befremdet: 
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Wir fJndea heutzutage den synkopierten Rhythmus, der in dem 
ganzen Stucke festgehalten wird, kraus und holprig. Anders Astor- 
gaa Zeitgenossen. Sie und ihre Vorgänger liebten derartiges. Die 
Rhythmen j j J^| J^ Jl und |/ J | J ^| kommen schon bei 
Ceati und Steff ani oft vor; Lully und seine Nacliahmer bringen 
Siegern In Tanzen zur Anwendung. Astoiga macltt in den Kan- 
taten noch häufiger Gebrauch davon als In seiner Oper; wir 
kommen im III. Kapitel darauf zurück. 

I3ie zweite Arie des Fileno, oBrama sol« (AII^o, C-dur, */«), 
ist wohl für unser Ohr weit dngäi^icher, doch entbehrt sie kräf- 
tiger persfinlicher Züge. Diese und NerJnas Arie »Arderö sl nel mio 
foco« sind die einzigen in dem ganzen Opernalrt, die mit einer »De- 
vise« (s. S.87) anheben. Das Konventionelle In der musikalischen 
Zeichnung des Flleno entspricht vollkommen seiner poetischen 
Gestaltung, die auch die schwächste Im Stuck Ist und ans Scha- 
bionen Iiafte grenzt. 

Um so lebensfrischere Leutchen tummeln sich In Selvaggia und 
pameta auf der Bühne. Es sind zwei echte, rechte Buffogestalten, 
wie sie bereits in der neapolitanischen Oper heimisch geworden 
waren und sp3ter in dnem ganzen QeUete der Oper die Ailein- 
lierrschaft ertialten sollten. Se sind mehr als bloBe Spaßmacher; 
beide haben genug GemUt, um nicht In allzuschroffen Gegensatz 
zum Stil der Übrigen, ernsten Oper zu geraten. 

So findet die Im Grunde neckische Schäferin Selvaggia in Ihrer 
Szlliane »Superbetta sdegnosetta« (Allegro assai, Q-dur, *'/«) 
gar lierzllclie T9ne, wo es gilt, die sprOde Nymphe Nerina von ihrer 
Jagdleidenschaft zu bekeliren und ue dem Hirten Tlrsi in Liel>e 
zuzuführen. In ihrem Sänge bringen oft auf derselben Stufe wieder- 
holte Quintenintervalle das Dringende Itn'es Zuspruchs gut zum 
Ausdruck; wir wissen (S. 49), daß solciie Sprungwiederholungen 
viel benutzte Zeitrequisiten waren. Trotz der ernsten Mahnun- 
gen bleibt die Arie leicht beschwingt, wie es einmal Selva^as 
Art ist. 

Gleich ilirer ersten Arie wiegt sich auch die zweite, in der sie 
den alten Dameta neckisch abweist, im SiuUanenrtiythmus: 
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Dem lustigen Hauptsatze stellt der Komponist im Mittelsatze 
nicht oiine Absicht ein etwas moros anmutendes Thema gegenüber; 
es gilt )a, ein Spottbild des »Mummelgreises« Dameta zu geben: 




Offenbar ahmte dabei die Sängerin In Haltung und Mienen 
einen zittrigen Alten nach. Überraschend ist, daB Aitorga hier 
das Wort BMurmeltiera (marmotto) mit einer ganz ähnlichen Phrase 
malt wie später Beethoven In dem Llede siMarmotten (Op. 52, 
Nr. 7). Wahrend des Zwischen- und Nachspiels, das Im Gegensatz 
zu den Übrigen, nur vom Conttnuo (»gleiteten Teilen vom Orchester 
gespielt wurde, umtanzte Selvaggia mit neckenden Bewegui^en 
den verliebten Alten. 

Der Charakter des Dameta zeigt sich bereits in dem Mittelsatz 
derOalatea-ArienQ-udo ciel«, von der wir oben sprachen <S.58f). 

Volkmann, Aitorga. II. 5 
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Der Schäfer wirft dort seine Entgegnungen in die Unisonogäi^e des 
Orchesters hinein. Von ganz ähnlicher Art ist auch seine eigene 
Arie »Selvaggia bellan (A tempo giusto, D-dur, ^/g), in der er 
die Hirtin Seivaggia umschmeichelt. Der alte trippelnde Freier 
wird hier fast zur Karikatur. Die dlinne Begleitung: nur Streicher, 
ohne die Genera IbaBinstrumente, das ganze Stück hindurch im 
Einklang bzw. in Oktaven, die einzigen Harmonietöne dazu im 
Gesang des kurzatmigen Alten, der sich in schmunzelnder Wieder- 
holuT^ des Wortes Bbella« nicht genug tun kann, aber schjieBiicii 
im Rhythmus nicht mehr mit fortkommt, sondern nur noch einzelne 
älben auf die idchten Taktteiie hinwirft, — das ist ein Meister- 
stück musikalischer Charakterisierungskunst. 

Doch wie bei Seivaggia, so fehlen auch bei Dameta gemütvolle , 
Züge nicht, die das Bild erst in eine höhere Sphäre emporheben. 
So kehrt der von der Hirtin Verschmähte in Gedanken in die schöne 
Ztit zurück, wo er noch Jüngling war und ihn die Nymphen um- 
schwärmten : 
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Nach dieser Erinnerung an vergangene Freuden drängt sich 
seinen Gedanken wieder die Gegenwart auf, wo ihn keine Nymphe 
mehr sehen wilL So gemnnt der D-moil-Mitteisatz etwas Weh- 
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leidiges, das besonders durch die welche B^dtui^ mit \delfach 
angewandten Sekundakkorden zum Ausdruck kommt. 

Doch trllbe Stimmung hat bei Buffoleuten nicht lange Bestand. 
Sobald sich Selva^a — wenn auch nur im Scherz — dem Alten 
gefügig zeigt, ist er wieder guter Laune. Ja, als er gegen Ende des 
Aktes andere Hirten in frohem Reigen erblickt, da tritt auch er 
mit Selvaggia zum Tanze an. Der nBallo« (nSfi, mlo corea, 
Allegro, C-dur, ^/«), den die beiden tdls sJngen, teils tanzen, ist in 
Melodik und Stimmführung (meist in Dezimen) volkstümlich 
schlicht. Ein »Tanzduett«, wie es ja noch heute in der Operette 
beilebt ist, wird es aucti damals bei der Menge Beifall gefunden 
und dem Abschluß des ersten Aktes seinen Erfolg gesichert haben. 

Wir konnten der Duette im Zusammenhang mit den Arien 
gedenken, da sie eine formal selbständige Stellur^ nicht dnnehmen, 
sondern nur »Arie a due« sind, über letztere haben wir noch bei 
Astorgas KammerduetAn zu reden. 

Meister Astorga hat musikalisch scharf umrissene Oestaiten auf 
die Bühne gestellt. Das HId der Galatea leuchtet in zarter Jung- 
fräulichkeit, Dafni wandelt als stiller, aufopferungsfreudiger Schwär- 
mer dahin, Hrsi glüht in unauslöschlichem Ue^esfeuer, Nerlna 
kommt an SprOdigkeit und Enec^e ihrer Herrin Diana ^eich, und 
das gutherzige Buffopärchen trollt mit Tanz und Neckerei unter 
den Hirten und Nymphen dahin. 

Was die Thematik seiner Opernmu^k anlangt, so schöpfte 
Astoi^a voll aus der Kunstubung seiner Zelt; namentlich in den 
ernsten Partien seines Werkes kann man Anldänge an Schöpfungen 
anderer Meister nachwtisen. Selbständiger, ja als Fortschrittler 
zeigt er sich aber In einer Richtung, in der man es von dem Mtister 
des Stabat Mater gewiß nicht erwartet hätte: in den komischen 
Szenen. Der dort so ernste Künstler bekundet hier für die komi- 
schen Situationen einen so scharfen Blick und in ihrer musikalischen 
Zeichnung eine so glückliche Hand, wie sie selbst dem Meister - 
Scarlatti bis datun nicht eigen waren. Die Buffoszenen in Astorgas 
Dafni Jtiten geradeswegs auf die voll entwickelte Opera buffa Per- 
gfdesis hin. 

Astorga kennt die Bühne und weiß die musikalischen Mittel, 
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so einfach sie nnd, geschjcict fUr die dramatische Wlrkui^ aus- 
zunutzen. Sein BUhnei^eschick offenbart sich nicht zuletzt in der 
straffen muäkalischen Zusammenfassung des szenischen Inhalts. 
Alle Arien im Dafni sind — verglichen mit Astorgas Kantaten- 
arien — äußerst kurz. Allerdings lag diese Knappheit der Form 
schon in dem schlichten, anspruchslosen Charakter der Pastoral- 
oper begründet, die auch auf den Pomp und die Maschinen wunder 
der heroischen Oper verzichtete. 

Schlicht und einfach Ist auch Astorgas Orchester. Wie im 
Stabat Mater besolden ein Streicherchor und die OeneralbaB- 
Instrumente die Vor- und Zwischenspiele und die Begleitung. An 
Generalbaßinstrumenten waren netien dem Cembalo bzw. den 
beiden Cembali eine oder mehrere Lauten beteiligt (Arciliuto 
oder Theorbe); dafür spricht der Vermerk »Senza Cimbalo e senza 
Leutoa zu Beginn der Dameta-Arie »Selvaggia bellan, in der also 
diese Instrumente ausnahmsweise eine stecke pausierten. Je 
nach dem Bestände der Kapelle traten zweifellos zu dem Streicher- 
chor steilenweise «mitgehende« Bläser, insbesondere Flöten, Oboen 
und Fagotte hinzu. Routinierte Kopisten wuBten solche ver- 
stärkende Stimmen ohne besondere Weisung aus den chorischen 
Stellen der Partitur zu ziehen. Im Dafni gaben Oberdies die mehr- 
fach beigefügten Worte »Solo« und »Tuttiu Winke in dieser Rieh- 
tung. Obligat ist nirgends ein Blasinstrument in Astorgas Oper 
verwendet. 

Es dürfte vielleicht vermessen erscheinen, daQ Ich auf Grund 
des dnen erhaltenen Dafniaktes allein ein Urteil über Astorga als 
dramatischen Komponisten abzugeben wagte. Ich glaube aber 
nicht, daB die beiden verschollenen Akte, wenn sie wieder auf- 
tauchten, das Urteil in wesentlichen Punkten andern würden. Ganz 
at^esehen davon, daß der erste die meisten geschlossenen Musik- 
stücke unter den drei Akten enthalt (19 gegen 15 des zweiten und 
11 des dritten Aktes), last die Art des Textes erkennen, daB die im 
ersten Akt hingestellten Charaktere auch In den übrigen festge- 
halten wurden. Diese haben also wohl auch musikalisch keine 
Überraschui^n gebracht. Schade ist jedoch, daB das Bild des 
Hirten Dafni, von dem der erste Akt nur einen Umriß zeigt, nicht 
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in seiner vollen Ausgestaltung auf um gekommen Ist. Nach dem 
Text zu schließen, traten zu der schwärmerischen Weichheit jener 
Skizze noch dunkle, melancholische Töne hinzu. InstKsendere 
w9re es interessant gewesen, zu sehen, wieviel Setbstandlgkdt 
Astorga In der Arie »O lasciate, ch'io mi sveni« (AIrt 111, Szene?) 
zu bewahren wuBte, nachdem Scarlatti in der alst>aid berühmt ge- 
wordenen Arie »O cessate di plagarmU in seiner Jugendoper «Ponf- 
peo« für derartige sanfte Kl^egesänge ein gar mächtig zur Nach- 
ahmung verlockendes Beispiel gegeben hatte. 

Alle meine Bemühungen, wenigstens einzelne versprengte Arien 
aus den verlorenen Akten ausfindig zu machen, blieben erfolglos. 
Keine der vielen jffibliotheken, die ich danach durchforschte, hat 
eine aufzuweisen. 

Von den verschiedenen AutfOhrungen der Oper, sowtit sie 
für Astorgas Lebensgang In Betracht kommen, sprach ich bereits 
Im ersten Bande (S. 62f.). Hier seien sie noch einmal im Zusammen- 
hang genannt, und sei hinzugefügt, was ich sonst noch darüber In 
Erfahrung bringen konnte. 

Die Uraufführung fand im J^ll 1709 im Teatro da Sant' 
Agostino zu Genua statt. Das Werk wurde anicht ohne Beifall* 
aufgenommen. 

Die gleiche Operlstentruppe, die den Dafni in Genua dnem 
BUrgerpublikum vorgeführt hatte, brachte ihn Im Juni und Juli 1709 
am Hofe KOnlg Karls 111. von Spanien in Barcelona zur Auf- 
führung. Der KOnlg und seine Gemahlin scheinen das Werk mehrere 
Male angehört zu haben'. Als Ort der Darstellung dürfen wir einen 
Saal in der SeebOrse (Llotja) annehmen; ein solcher war zu 
Anfang des Jahres 1709 auf Beschluß des Zwanzigerrates von Bar- 
celona für die musikalischen Veranstaltungen des Hofes hergerichtet 
winden*. Ebensogut ist es auch möglich, daß Aufführungen des 
Werkes an schltnen Sommerabenden zwiKhen den Bosketten eines 
Partes stattfanden, gewiß dem stimmungsvollsten Fleck fUr solch 
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du Schaferspiel. Der initrumentale Teil der Oper wurde hier ge> 
wlB viel besser ausgeführt als in Genua. Denn KOnig Karl unttf- 
hldt eine Kapelle von vorzüglichen Künstlern. Als Leiter der Au(r 
ffihrung am Cembalo war wohl Giuseppe Porsile tatig, dieser 
spater hochat^esehene E^rigent und Komponist, der damals als 
HoflcapellmeJBter in Barcelona wirkte. 

Die nächste Darstellung erlebte der uDafniu im Karneval 1716 
am Hofe der Farnese zu Parma. Vollgültige Bewdse, daß bei 
dieser Aufführung Astorgas Musik benutzt wurde, tiatw Ich zwar 
nicht auffinden können, doch laßt der erneute Vergleich der Text- 
bücher von Parma und Genua für mich keinen Zweifel mehr an der 
tSchtigkeit meiner Annahme^. Wie in Barcelona, so wandte ^ch 
auch in Parma der Oper die Gunst eines Hofes zu; die Aufführung 
«rird mithin eine ausgezeichnete gewesen ktin. 

. War hier das darstellende Personal durchgängig ein anderes als 
in Genua und Barcelona, so erscheint erstaunlicherweise bei der 
letzten nachweisbaren Aufführung des Werkes zu Breslau im 
Jahre 1726 als Oalatea dieselbe Künstlerin wieder, die diese Rolle 
In den beiden ersten Aufführungen gesungen hatte: iMarJa Glusti 
aus Rom. Sie hat also wohl die Anregung zur Einstudierung des 
Werkes gegeben'. EMe Oper wurde in dem »Ballhausea zu Breslau 
In Szene gesetzt, wo »dne Bande von italienischen Virtuosen ein 
kleines Opem-Theatrum erbautu hatte. Das Theater war »wegen 
der Enge des Platzes zwar eii^eschrankt, aber durch Oeschicklich- 
kdt des Maschinenmeisters und Malers Sre. Bernardo Canal, 
dnes Venezianers, artig eingerichtet a^. I^eser Theatermaler, der 
auch im Breslauer Libretto als Veriertiger der Dekorationen zu 
sDafnln erwähnt ist, war der Vater des nachmals so berühmten 
venezianischen Landschaftsmalers Antonio Canal, gen. Canaletto. 
Die Aufführung, die Mitte September 1726 stattfand, dürfte ent- 
weder von dem Kapellmdster Daniel Theophllus Treu, gen. 
Fedele, oder dem zweiten Cembalisten, Antonio BionI aus 
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Veii«fig geleitet worden sein'^ Die einzige kritische Äuflerung, 
die über die Breslauer Aufführung auf uns gekommen Ist, steht in 
Matthesons »Ehrenpforte« (Hainburg, 1740, S. 375), wo die 
Ast<H%asche Musik als »ungemein artigv bezeichnet wird. 

Noch einige kurze Erwähnungen der Oper iii musikalischen 
Nachschlagewerken — und sie war verklungen und vergessen. Ja, 
hundert Jahre nach der Breslauer Aufführung wi^e Rochlitz sogar 
Zweifel zu äußern, ob Astoi^a überhaupt eine Schäferoper kom- 
poniert habe*. Bald darauf gab jedoch August Kahlert auf 
Grund authentischer Quellen Nachricht von der Aufführung des 
Werkes In Breslau und Simon Molltor wies als erster auf das noch 
erhaltene Partitur-Bruchstück hin*. Dieses befand sich damals fn 
der Sammlung Oeorg Kiesewetters und ging spater In die Wiener 
Hoftribliothek Ober. E)ortliln gelangten auch die Abschriften einiger 
Sätze daraus, die Molitor flir seine »Belegstücke zur Musikgeschichte« 
hatte kopieren lassen. Diese Abschriften wurden von der Wiener 
Holbibliothek dem katatonischen Gelehrten Joseph R. Carreras 
y Butbena dargereicht, als er für sein Buch »Karl von Öster- 
reich in Barcelona und Gironau Stoff sammelte und Beispiele 
der an dem kunstfreu ndllchen Hofe Karls aufgeführten Musik zu 
erhalten wünschte. Er druckte diese Sdtze im Anhang seines 
Werkes* ab; es ist die einzige Veröffentlichung von Bdsplelen aus 
Dafni in der Urform bis auf den heutigen Tag. In seiner Schilde- 
rung der Oper konnte Carreras freilich ein klares Bild nicht geben, 
da ihm kein Textbuch bekannt war und die wenigen Arien für eine 
Charakteristik der Musik des ganzen Werkes keine hinreichende 
Grundlage boten. — Des Abdrucks der Tlrsiarie sVo cercandon 
in der Bearbeltui^ von Jacob Fischer gedachten wir schon oben. 
Bei der kräftigen muukdramatischen Begabung, die sich Im 
Dafnl offenbart, Ist es befremdlich, daß sich Astorga nicht Öfter 
als Opernkomponist betätigt hat. Zwar scheint es nicht ausgeschlos- 
' sen, daß er 1712 noch eine Oper, und zwar für den Wiener Hof, ge- 

' VgJ. M.1, S.1171. 

' VÜI. ebenda, S. ISO und 157. 

* Näheres s. Bd. J, S. 168 f. und 164 f. 

* Kehe darOber Bd. I, S.203f. 
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schrieben hat — ich werde diese Möglichkeit im Anhang (S. 141) 
erl^rtn-n — , aber selbst wenn er zwei Opern komponiert hatte, so 
ist dies für einen Tonsetzer jener Zeit, der einmal auf der BUhne 
eingeführt war, eine verschwindend kidne Anzahl. Routinierte 
Meister schrieben ja damals Hunderte von Opern. Da bei Astorga 
von telnem entmutigenden Mißerfolg die Rede sdn Icann, mtlssen 
andere OrUnde tUr seine Abkeln' von diesem Kunstgebiete vor- 
handen gewesen sdn. Meines Erachtens lagen diese Gründe in der 
Lebensart des Edelmannes, In seinem Verkehr mit der feinen Welt, 
der Ihn zu keiner Konzentration auf umfangreiche Werke — weder 
ftlr die I^rclie noch für das Ttieater — mehr kommen lleB. Die 
kleinere Kunstform der Kammerkantate lag Ihm in dieser tVnMdtt 
weit tiesser. tfier lieB sich rasch etwas fertig stdlen, hier konnte 
er Öfter mit einem neuen Werke das Lob der vornehmen Qesell- 
sdiatt ernten, das ihnuinehr galt als der Bdtall der Jttenge ImOpeni- 
haus. So Icam es wohl, daß er sich In den spateren Mannesjahren 
ausschlieSlich der Kantaten kompositlon widmete. 



IIL Kapitel. 
Die Kammerkantaten. 

Die beiden groflen Weilce, denen vAr die ersten Kapitel gewidmet 
hatten, werden an Umfang um ein Vielfaches Ubertroften von 
der Masse der begleiteten Kammergesange Attorgas. Diese besteht 
zum ailergrOBten Teile aus Kantaten far eine SIngstImmc; 
den Meinen Rest bilden Duette. Während das Stabat Mater und 
die Oper »Dafnlu der öffentlichlcelt gehörten, waren die Kantaten 
und Duette för den Salon und das Musikzimmer des Kunstlieb- 
habers bestimmt. IHe geringe Ausdehnung der einzelnen Stücke 
erleichterte ihre Verbreitung. Astoiga selbst ließ auf seinen Rdsen 
durch Euri^ manch solche Komposition In den Händen von Ver-, 
ehrem und Freunden; at^eschrieben und abermals abgeschrieben, 
wurden sie nach und nach Bgentum zahlreicher HSuser, die Wert 
auf den Besitz von Tonschftpfungen bedeutender Zel^nossen 
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legten. Unzählige Kantatenabschriften in Piivathand mOgen im 
Laufe der zwei Jahrliunderte, die seit Ifirer Hersteilung verflossen, 
vernlciitet worden sein; was sich davon auf unsere Tage gerettet 
hat, ist jedoch noch immer eine betrachtliche Menge; sie liegt ver- 
streut In den verschiedensten Bibllotlielcen. Alles für mich er- 
reichbare derartige Material hatje ich an Ort und Stelle eingesehen 
und zum grQfiten Teile kt^iert; einiges habe ich auch kopieren 
lassen*. Jedenfalls verfügen wir heute über ein so reiches An- 
schauungsmaterial, daß wir daraus ein bis in die Einzelheiten . 
hinein klares Kid von Astorgas Kantatenkunst gewinnen können. 
Meine Hauptquellen waren die aus Rom stammende, Jetzt in 
der Bischöflichen Bibiiotliek zu Münster i. W. befindliche Samm- 
lung Santlnl, die Bibliotheken des Liceo Muslcale zu Bologna 
und des British Museum zu London. Auch die Bibliotheken in 
Berlin, BrOssel, Dresden, München und Wien boten Stoff. Qn 
Verzeichnis aller Sammlungen, die Astorgasche Werke enthalten, 
gebe ich im Anhang*. 

In der I^. Bibliothek zu Brüssel entdeckte ich \^er Origlnal- 
handtchrlften Astorgas, und zwar die der folgenden Kantaten: 

Come sei tu mia Ciori. 

E pur ddce, dolce amare. 

Oodea giä fuor d'lmpacclo. 

Mlel lumi tutti in lagrime. 
ich stützte mich bei der Feststeliui^ auf das vorn im Paktimiic 
wiedergegebene, in Wien befindliche Autograph der Kantate 

Non pKi guerra. 
Außer diesen fünf Kantaten sind mir keinerlei Werke Aitoigas in 
der Urschrift bekannt^. 



* Ich werde das umfangreiche Material spater der LandesblbUotlKk In 
Dresden Oberwdgen. 

■ Von den dort genannten Bibliotheken blieben mir nur die von Sta. 
Cedlla In Rom und die xu Stockbolm Infolge de» Kri^ei nnerreichbar. Nur tcdu 
Kantaten sind meinem Studium auf diese Weite en^angen. Sie dOrften fQr 
den Oesamtcharakter Aatorgai kaum ins Gewicht fallen. 

■ Die unter Nr. 359—362 Im Katalog des Arditvio Noieda zu Mailand «b 
Autograpiie Astorgas gebui^ten Kantaten sind ebensowenig von seiner Hand 
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Alles in allem kann ich 201 Kammerkompositlonen, bestehend 
aus 8 Duetten und 193 Kantaten nachweisen, die unter Astorgas 
Namen laufen. Nach gewissenhafter Prüfung auf ihre Echtheit 
hin mußte ich 17 Werke als zweifelhaft und 15 als sicher nicht 
von Astorga stammend bezeichnen. Rechnet man diese 32 Werke 
ab, 80 bleiben 161 Kantaten und 8 Duette, zusammen 169 Werke. 
Mit dieser gewaltigen Arbeitsleistung tritt Astorga unter die frucht- 
barsten Kammermuukkomponisten seiner Zelt. 

Versuchen wir, die verwirrend reiche Mei^e seiner ArlKiten 
zu sichten. 

Zunächst trennen wir den kleinen Bestand der Duette ab, ihn 
als verhaitnlsmaQlg weniger wichtig für den Schluß unserer Be- 
trachtungen aufsparend. Unter den Kantaten ffir eine äng- 
stimme greifen wir sodann die zwei mit Streichorchester und 
die dne nut obligatem Violoncello heraus und weisen ihnen 
ebenfalls eine rückwärtige Stellung an. So gewinnen wir die nur 
vom Continus begleiteten Solokantaten. Diesen wird der 
Hauptteil unserer Untersuchungen gewidmet sein, bilden doch 
(Uese 158 Werke mit über 300 Arien den Kern und die Hauptmasse 
von Astoigas gesamtem Schaffen. 

Angesichts der reichen Fülle von Stoff fragen wir uns, ob es 
mt^ich ist, die Conti nuo- Kantaten Astorgas übersichtlich zu 
gliedern. Vielleicht läßt ^ch dieses Ziel auf historisch-chrono- 
li^schem Wege erreichen. Wenn wir ihn betreten, taucht sofort 
eine neue Frage auf: Sind denn überhaupt die Entstehungszeiten 
dieser Arbeiten bekannt? Genaues darüber wissen wir nur bei 
wen^n. Was sich ermitteln lieB, sei im folgenden zusammen* 
gestellt: 

1707 Pensier che con riniago. 
Piango, sospiro e peno. 
Abicbiiften In Malland. 



gcBChrieben wie die dort unter Nr. 366 verzeldiaeteii, 
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Ai^ust 1712 Quando penso agl' aflaonl. 

Absdiiitt Im Gmseivatolre zu BrQnel. 
Mal 1713 Nuovo dardo. 

Abscbrift Im CoiiMfvalaiie zu BrüS3el>. , 
1712/1714 Non piü guerra. 

Autograph; vgl. S. 142. 
Vor 1718 Su la nascente erbetta. 

Abschrift Im Brltleh Museum. 
1723 Lontananza traflgge. 

Abschritt In der Sammlung Santlnl. 
1725/1726 £)ie 12 Im Druck erechienenen Kantaten. 
1731 Come talor. 

AbsctiTift In der Sammlung Santink 
So klein die Anzahl der in dieser Übersiclit* zusanunengesteliten 
datierten Kantaten im Vergleich zur Menge aller vorhandenen Ist, 
so dürfte sie, einen lebhaften Entwicklungsgang des Komponisten 
' vorausgesetzt, gleichwohl Itichtstationen bieten, von denen aus die 
Gntstehungszeit der anderen annähernd bestimmt und die ganze 
Masse zeitlich gruppiert werden k&nnte. Aber so aufmerksam und 
sorgfaltig Ich die datierten Kantaten hinsichtlich ihrer Anlage und 
Technik untereinander verglichen habe, — die Unterschiede dnd 
so gering, daQ sich keine festen F>unkte einer Stilentwicklung er- 
kennen lassen. Die Kantaten von 1707 zeigen im wesentlichen 
dieselbe Schreibweise wie die van 1731. Der Komponist war mit 
27 Jahren ausgereift und fUhlte keinen Drang, seine Form und 
Technik weiterzubilden. Wohl treten in seinen undatierten Kan- 
taten stärkere Unterschiede auf, so in der Behandlung des Rezitativ* 
Arioeo und in anderen Punkten, wovon wir später sprechen werden; 
gerade unter den datierten kommen al>er solche Verschleden- 



■ AucbbddleserKantatestehtdieDstlerungaufeineraltenKopicundnlcbt; 
vile Ich Bd. I, S. 87, Anm. 2 IntOmlich annahm, auf der OrlgiitaliiandschrifL 

' Reihen wir noch das'Stabat Mater uatü die Jahre 1707/08, ferner die 
spater zu tKqirechenden Orchesterkantalen und das Instrumentierte Duett 
unter das Jahr 1708 sowie die Oper Dafnl unter 1700 ein, so sind sämt- 
liche Werke Astorgas gebucht, deren Entstehungszelt wir keinen. — Hier 
sd boneckt, daB sich von den Bd. I, S. 59 erwähnten. In Malland (Sammlung 
Neseda Nr. 363-365) befindlichen drei datierten Kantaten nur mrel als echt 
erwiesen haben. Die dritte, «Ah Flllt troppoi (Nr. 3ö3), ist nicht von Astwga. 
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heiten nicht vor. Die M^llcbkeit, Astorgas Kantaten nacb Ihrer 
ERtetehungszdt zu gruppleren, fallt also weg. WJr wollen daher, 
die gemeinsamen Merkmale aller heraushebend und zusammen- 
fassend, diese Werke zuerst hinsichtlich ihrer Textunterlagen, so- 
dann auf ihre musikalische Beschaffenheit hin betrachten. Voraus- 
gestellt sei diesen Untersuchungen einigei Über die Kunstgattung 
der Kantate im allgemeinen sowie ein kurzer Abriß ihrer Ent- ' 
wcklung bis auf Astoi^a^. 

Die Kammerkantate nahm, wie Chrysander im »Händel« 
(1, 239 treffend bemerkt, im 17. und 18. Jahrhundert dieselbe 
Stelle ein wie Im 19. — und wir künnen sagen: auch in unserem — 
Jahrhundert das vom Klavier begleitete einstimmige Kunst- 
lied. Der Hauptunterschied zwischen der Kantate und dem mo- 
dernen Llede liegt darin, daß sie nicht, wie dieses, aus einem thema- 
tisch einheitlichen, für sich ein Ganzes bildenden Musikstücke 
besteht, sondern aus zwei oder mehreren thematisch voneinander 
unabhSi^igen »arlosenc OesangstUcken, die durch Rezitativ 
erst zur Einheit verbunden sind. Oft tritt auch noch an den Anfang 
des Ganzen ein Rezitativ. Wenn in den geschlossenen Sätzen 
die lyrische Stimmung in brntem Strome ausklingt, so geben die 
Rezitative einen dramatischen Gegensatz dazu. Überhaupt Ist 
die Kantate mit der Oper weit näher verwandt als später das Idas- 
sische Ued, und ihre Entwicklung verlSuft in viel engerer Ver- 
knüpfut^ mit der der gidchzeitigen Opernmuslk als die des Liedes. 

Qietch der Oper war die Kantate — wenn auch zuerst noch 



> Näheres aber die Entwicklui^ der Kammerkantate findet man In eln- 
' a Werken: Hugo Lelchtentntt gibt In der 3. Aufiage des 
IV. fiaiuMt von Ambrat' >Oeschlchte der Mualk« (Leipitg 1009) 
als enter eine auiHUiiliche Charakteristik «des monodischen KanunermusUratils 
in Italien bis g^en 1650>. Sodann behandelt Hugo Rlemann die Kan- 
tate im Zusammenhalm mit der iMonodie des 17. Jahrtiundertsi Im II. Bande 
<2.TeE[) seines (Handbuches der Musikgeschich te i (Leipzig 
I9t2) und bringt eine Menge neues Material in eigenartiger, gelstreläicr Be- 
leuchtung. Eugen Schmitz hat In seiner lOeschlchte der welt- 
lichen Solokantatei (Leipzig 1914} dem Oegenstande eine ^edal' 
Untersuchung gewidmet, die auch das sonst noch nirgends eii^ehender be- 
handelte 18. Jahrhundert umfaßt 
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unter anderem Namen — eine Ertchünungsform des sStlle nuovo«, 
lener um 1600 auftauchenden Kunst, deren Rückgrat (Ue vom 
QeneralbaB begleitete Einzelmelodie bildete. Caccinis »Nuov% 
Miotctien (1602) und Perls »Varle Musichea (1606) sind die ersten 
Dfuckwerke dieser Gattung. Wie in den frühen Opern, so aber- 
wiegt auch In diesen Oesangstücken das einfache, nur durch Kolo* 
rataren verzierte Rezitativ bei weitem die liedartigen Elemente. 
Mit der Weiterentwicklung im 17. Jahrhundert kehrt sich jedoch 
das Verhältnis um. EKe ariosen Stellen lösen sich vollkommen 
vom Rezitativ los und werden allmählich zu den Hauptteilen der 
Oesangstticke. Die Arie wachst heraus und erreicht In der Form 
der Dacapo-Arie Ihre letzte und höchste Stufe, wahrend das Rezi- 
tativ an musikalischer Bedeutung verliert. 

Vermieden die ersten Komponisten des neuen Stils die hoch 
entwickelte Kunsttechnik der früheren Zelt, so schenkten ihr die 
spateren weder Beachtung, und den ersten fast kunstlosen Ge- 
bilden folgten bald solche von feinem und kompliziertem Bau. 
Was irgend von den hohen Künsten der Vergangenheit, die In den 
Hauptpflegestatten der Kirchenmusik lebendig geblieben waren, 
sich mit der begleiteten Monodie vereinen liefl, wurde herangezt^en. 
Vor allem kehrte die Imitation zurück. Aus alteren Keimen 
entwickelte sich die kunstvolle Satzform der Variationen über 
gleichbleibenden BaS, die bald sehr beliebt wurde. Indem 
man als Basse eine kleine Anzahl bestimmter, Gemeingut gewor- 
dener Melodien* bevorzugte, legte man sich freiwillig einen Zwai^ 
auf, der so recht als RQckschiag nach der formalen Schranken- 
losigkeit erscheint, die man sich In der ersten Zelt der Monodie 
gegönnt hatte. Benedetto Ferrari (f 1681) hat die Variationen 
aber gleichbleibenden Bafl, von Monteverdischen Vorbildern aus- 
gehend, zu reichster Entfaltung geführt, ja er ist geradezu als ein 
Virtuos auf diesem Gebiete zu bezeichnen*. Die allzu engen Fesseln 
dieser Kunsttechnik erlaubten keine Weiterentwicklung; sie mußten 



> Vgl. den Aufsatz iDIe Aria dl Ruggleroi von Alfred Ein- 

:in. Sammelb. der I.M.a XIII, S.444rt. 

* Vgl. Hugo Riemann, a.a.O. S.SSft. und 490. 



b,GoogIc 



78 Artorgaa Werke. 



abgestreift werden, wollte man für (rdere Gestaltung Raum ge- 
winnen. Und so venctnrinden diese Variationen g^n Ende des 
)7. Jahrhunderts, und (lur freier behandelte ostinate BSsse 
gemahnen noch eine Zeitlang an jene Zwinghemchaft. Wahrend 
sich die Kantate mehr und metu- auf das Ziel des reinen Bei canto 
hin entwickelt, wird das Verhältnis zwischen Singstimme und BaB 
natürlich geregelt: der BaB wird zu dem bei- aber nicht übergeord- 
neten Begleiter des Gesanges. Car iss Im i verfeinert die Harmonik 
der Kantatenkunst, Tenaglia leitet Icräftlgende Einflösse aus der 
venezianischen Oper auf sie herüber, Alessandro Stradella 
verstarlct die itiusikalisctien Ausdrucksmittel, und in Tausenden von 
Kantaten des ausgehenden Secento reift jene Kunst heran, die der 
größte Meister um die Jaiu'hundertwende, Alessandro Scar- 
latti ein langes Leben tdndurch geübt und im einzelnen noch 
weitergebildet und individuell beeinflußt hat. Bei ihm stehen 
Rezitativ und Dacapo-Arie als vOlIig gleich bedeutende, selbständige 
Einheiten nebeneinander. Wie bunte Dahlien von einem Fichten- 
kranze, so heben sich seine Arien vom Rezitativ ab. 

Qanz ahnliclie Kränze, mit Blumen und Blattern aus dem 
gleichen Gau, windet auch Astorga. Gleicliwie Scariatti, In man- 
cher Hingeht st^ar als dessen getreuer Schüler, schaltet und waltet 
er mit dem ganzen Ideen- und Formenreichtum seiner Zeit. Ge- 
schmackvoll fUgt er Ihn zu neuen Gebilden und arbeitet datwi der 
Verflachung, der die Kammerkantate im 18. Jahrhundert verfiel, 
durch kunstvolle Technik noch meist mit Erfolg en^^en. 

Nur zwei Gelehrte hat»n bisher versucht, eine Charakteristik 
des Kantatenkomponitten Astorga auf Grund seiner Werke zu 
getMn: Hugo Goldschmfdt, der ihn In der »Lehre von der vo- 
kalen Ornamentik« I. (1907) auf Seite 54 mit einem Abschnitt von 
eiidgen Zeilen iKdenkt, und Eugen Schmitz, der ihm in der 
»Oesctüchte der weltlichen Solokantatea (1914) die Seiten 137 und 
138 nddmet. Beide wollten nur einen Umriß seines Kunstcharakters 
zeichnen und haben diese Aufgabe, auf nur sp9riichem Anschauungs- 
material fußend, in Ihrer Welse glücklich gelöst. Eingehendere 
Studien des gesamten erreichbaren Stoffes mußten freilich ein 
anderes iKId des Komponisten liefern. Wir werden bei dessen Aus- 
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fßhrung wiederholt auf jene bereits vorhandenen Slüzzen Bezug 
nehmen. 

Die Griindiage aller Gesangsmnsik ist der Text. Auch bei 
Astorgas Kantaten haben wir uns zunächst Ober deren Texte zu 
unterrichten. Keine der zahlreichen Abschriften verrät, wer tie 
verfaßt hat. Liest man sie durch, eo erkennt man, daS freilich die 
Dichter dieser Verse die Ehre, genannt zu werden, auch nicht ver- 
dienten. Einst hatten die Madrigalkomponisten ihren Stolz darin 
gesucht, ihre Töne den Versen berühmter Dichter, eines Petrarca, 
Arlosto, Pietro Bembo t>elzugesellen, und auch noch die frühesten 
Kan taten komponisten waren Ihrem Beispiele gefolgt. Mit der Zeit 
wurde man in dieser Hinsicht bescheidener. Um 1700 begnUgten 
«ch die Komponisten mit konventioneller Schäferpoesie. So sucht 
man auch in Astoi^as Kantatentexten vergebens nach dem Aus- ' 
fluB einer eigenen dichterischen Persönlichkeit. In immer neuer 
Gruppierung werden darin die Ideen und Bilder wiederholt, die den 
Sologesängen seit einem Jahrhundert zugrunde lagen. Sit Bind 
Durchschnittsarbeit geschmackvoller Dilettanten. Jeder Gebildete 
war ja damals imstande, einen Kantatentext zu fertigen, etwa wie 
heute in Deutscliland jeder Gebildete ein Prühlingslied zusammen- 
reimen kann. Dem Meister Astorga dürfte wohl hie und da ein 
Höfling oder eine Dame der Gesellschaft eine E^chtung dargereicht 
haben; viele Texte werden auch von ihm selbst stammen. 

War das Stoffgebiet der Kantatentexte von jeher ein über- 
wiegend erotisches, so ist es bei Astorga aussctil leßlich ein solches. 
In der FrUhzeit der Kantate fanden noch einzelne andere Stoffe, 
wie Tanz und Becherklang, BerUckuchtlgung, und Cesti bot in 
seiner Kantate nLa Corte di Roma«^ si^ar noch eine großartige 
Allegorie mit zeitgeschichtlichem Hinter^unde, — bei Astorga Ist 
von nichts als von der Liebe die Rede, und selbst wenn einmal ein 
Naturbildchen oder Stilleben gemalt wird, so klingt als Grundton 
doch immer die Liebe durch. 
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Die Gedanken und Kider cüeger Uebespoesien ^ad demselben 
poetischen Boden entsprossen wie die im Dafnitext. Wir wiesen 
vorn bereits auf die Tirsiszene hin {Textabdruck Vers 166 — 19^, 
die eine Kantate inmitten der Oper ist. Nur unterscheiden sich die 
meisten Kantatentexte insofern von jener Szene, als ihnen die edle 
Schlichtheit und Einfachheit mangelt, die jene, wie überhaupt den 
ganzen Dafnitext, auszeichnet. Dit AU^rkelt des Stoffes zu liber- 
kldden, wird zu Hilfsmitteln gegriffen, deren Art der literarische 
Zd^eschmack, der sMarinlsmusa, bestimmte. Geschraubte Um- 
schreibungen und gespmzte Antithesen werden angewandt und 
einfache Gedanken oft vom Wortschwall nahezu erdrückt. Statt 
kurz und klar zu sagen: »Ich liebe dich von Herzen mit Schmerzen«, 
Ijraucht z. B. der nDichter« die Worte: »Indem ich dir sage, daß 
ich dich liebe, o Teure, schütte ich alle herben Qualen vor dir aus, 
die ich in Treue für dich leide« (2. Arie von aA te bell' idol mioa). 

Stecher Schwulst wuchert besonders in den Arientexten. Crie 
Rezitative sind gewöhnlich etwas pri^nanter gefaßt, wird doch 
darin das wenige Konkrete vorgetragen, was die Kantate enthalt'. 
Hier erfahrt der Zuhörer, wer der liebende Ist, der sein Herz in den 
Arien ausschüttet, und was ihn unmittelbar dazu veranlaBt. Die 
Erzählung wird bald In der ersten, bald in der dritten Person ge- 
geben; im letzteren Falle ist dann alles übrige wOrtlich angeführte 
Rede. Als »Träger der Handlung« — wenn man so sagen darf — 
erscheinen ausschlieBlich Hirtenfiguren, wie man äe seit langem 
aus der italienischen Pastoralpoesie kannte. Das allgemein be- 
' tiebtePaarTirslundCiorispieit auch hier die grOßteRolle. Doch 
werden auch Amarilll, PllU, Irene, Lidla, Flleno und Mir- 
tlllo Öfters herangezogen. Au^eprSgte Charaktere, wie die Hirten 
und Nymphen fm »Dafnlir, und diese Kantatenpersonen nicht. 
Meist konnte man einfach nOellebterti — nOeliebtec oder nichu und 
»du« an Stelle der Namen setzen, und am Inhalt des Gedichtes wäre 
nichts geändert. Oft werden auch — pars pro toto — die Augen- 
sterne der Geliebten (»Begli occhi« — npupiUe caren) allein zum 
Gegenstände der Liebespoesie gemacht. 

Was sich die schemenhaften Hirten zu s^en haben, das wieder- 
holt dch in engstem Kreise. Der eine kündet das Lob der Schönheit 
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adner BrwShiten den Biumen und Bäumen, der andere wit1)t zart- 
licli, doch umsonst, um die Gunst einer SprOden, dort schwOrt einer 
der Angebeteten ewige Treue. Besonders häufig netunen die Lieben- 
den Al»chied und verlieren sich In SehnsuchtskJagen nach dem Ent* 
fernten: »Partenza« und »Lontananzau gehören zu den Schlag- 
wOrtern der Kantatenllteratur. Llet>esbotschaften werden den 
Vflgeln, Bächen und Winden aufgetragen. Stimmen der Eiferaucht, 
Klagen betrogener liebe, RaciieschwUre ertOnen ; oft folgt das Oe- 
labids, nie mehr zu lieben, — bis alles aber einer neuen liebe ver- 
gessen wird. 

Das Beste an den Kantatentexten Astorgas rind die kldnea 
Landschafts- und Naturstlmmungsblider, mit denen dnzelne Re- 
zitative anheben: Lachende BJumenauen, Wälder, die Schutz vor 
dem Sonnenbrand bieten, strahlende Meeresküsten, wilde Pelsen- 
einSden, Grotten und Höhlen als Zufluchtsstätten der Trauernden, 
)dn und wieder auch einmal eine Moi^en- oder Abendstimmui^. 
Aber diese farbigen Bildchen zerfließen gar bald in dem Einerlei 
der Uebesseufzer. DaB dn zu Anfang hingestellter Nebet^edanke 
konsequent durchgeführt wird, gehört zu den Ausnahmen. Die 
sinnige Vogel botschaft »Augellin, che tra le frondl« ist eine solche. 

Im ganzen zdgen die poetischen Unterli^en von Astoi^as Kan- 
taten dieselbe QnfOrmiglceit wie alle Kantatentexte um 1700. DaS 
diese Bnförmlgteit — wenn sie auch von den Menschen jenes Zeit- 
altert nicht empfunden wurde — Us zu einem gewissen Grade auch 
die Komponisten beeinflussen mußte, ist natürlich. Astorga stand 
Khweren AufgatMn g^enUber, wollte er den Fluch der Langenwelle 
vermelden, als er Kantate auf Kantate komponierte. Er mußte 
die ganze Phantasie und Kunst des rdnen Musikers walten lassen, 
wollte er dem faden ,Stoff ein fesselndes Klanggewand verleihen. 
Und In der Tat erreichte er dieses Ziel fast dberall dank seinem 
Ideenreichtum und der spielenden Beherrschung aller mutikaUKben 
Formen seiner Zeit, dank Jener kflnstlerlschen ^elsdtlgkeit, die 
Vii beftiti an sdnem Stabat Mater bewunderten. 

Für welche Arten von Stimmen hat Astoi^a sdne Kantatu 
komponiert? Der grOßteTeilistimDIskantsctuasset, derkldnetc 
Volkmann, Astorga. II. 6 
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im AltscMüssel notiert. Wir wissen (vgl. S. 51 f.), daB deslialb die 
Stücke keineswegs allein für weibliche Stimmen geschrieben sind. 
Dte Notlertingswelse trägt lediglich der Stimmlage im allgemeinen 
Rechnung. Ob die Kantate einem Herrn oder einer Dame zu- 
gedacht war, ersieht man bisweilen aus dem Textinhalt; bei eiTiahlend 
<in der 3. Person) eingeleiteten Stücken, wo die Arien nur wOrtlich 
at^effihrte Rede bringen, fallt diese Unterscheidut^ Jedoch weg. 
Ginige Stücke sind für bedeutende Höhe berechnet; solche mit 
großer Tiefe fehlen. Die meisten Kantaten änd für mittlere Stimme 
gesetzt; doch gestaltet sich ihre Wiedergabe durch langes Verweilen 
des Canto in der Höhe dieser Stimmige für den Sänger oder die 
^ngerin oft recht anstrengend. 

Astorga benutzte zumeist die auch bei den anderen Kompo- 
nisten um 1700 beliebteste Form der Kantate: Zwei Arien, von 
denen oft beide, immer aber die zweite, durch ein Rezitativ dn- 
geteitet werden. Nur sechsmal greift er zu der erwdterten Anlage 
von drei Arien mit Rezitativen'. Diese an sich so veiscMedenen 
Formen erscheinen in der Kantate fest zu einem Ganzen verbunden. 
Die Zeitgenossen betrachteten sie auch als Ganzes, denn die Falle, 
wo nur einzelne Arien zur Vervielfältigung herausgegriffen wurden, 
und selten*; fast Immer kopierte man die ganze Kantate, auch 
wenn darin (Ue dne Arie der anderen an Wert weit nachstand. Die 
Einheitlichkeit der zu einer Kantate verbundenen Qnzelsatze er- 
hält besondere musikalische Bekräftigung durch die Benutzung 
der gleichen Tonart für Anfang und Ende eines Werkes: Denn 
in derselben Tonart, in der das Ganze — sei es als Rezitativ, sei es 
als Arie — anhebt, muS auch der Dacapo-Satz def letzten Arie 



' Und zwar In folgcDden Kantaten: 

Che ti glova, amor crudele. 

Fi sette volte II magglo. 

Forza d'ingiustd fato, 

Olunto airaspra momento. 

Quetla H, che promettesti. 

Vllipeso, abborrlto. 
* Die* (Qr (ich Invferten Astorga-Arien sind im Anhang, S. 317 genannt. 
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sdiliefien, wie kDhti auch immer der Komponist innerhalb dieser 
Grenzen modulieren mag. Diese um 1700 allgemein gültige R^l 
befolgt Astorga aufs strengste. 

Wendet man sioh, von der Oper »Dafni« Icommend, den Kan> 
taten zu, so machen gich, neben manchen Ahnliclikelten, die wir 
später streifen werden, bedeutende Unterschiede bemerkbar, wah- 
rend im »Oafniff alles prägnant und kurz gefaßt erscheint, wie es 
die Bühne verlangt, werden hier, wo eine sinnige Unterhaltung im 
Salon der Zweck ist, die Einzelheiten breiter angesponnen. Dort 
ein energisches Zufassen zi^unsten der dramatischen Wirkung, 
hier ein behagliches Verweilen im rein Musikalischen. Damit hängt 
es zusammen, daß die Arien in den Kantaten meist grSBere Aus- 
dehnung haben als die in der Oper, wc^egen das Rezitativ in den 
Kantaten Im Vergleich zu dem in der Oper raumlich zurücktritt. 

Im Rezitativ der Kantaten betrachtet Astorga eine peinlich 
korrekte Deklamation der Verse als oberstes Gesetz. Wie in seiner 
Oper sucht er auch hier dem Sinne des Textes bis in alle kleinen 
Feinheiten hinein mu^kalisch gerecht zu werden. Wiederholungen 
einzelner Phrasen auf derselben oder auf einer anderen Tonstufe, 
eingestreute Pausen und besonders eine kühne, bewegliche Har- 
monik dienen als Mittel dazu. Bisweilen wird am Ende eine wuse 
vorbereitete Klimax angebracht, wie in dem Eingangsrezitativ der 
Kantate »Dunque k pur ver«, das durch Steige^ul^; der TonhOhe 
und immer drängendere Deklamation zu wahrhaft glänzendem 
Abschluß gelangt. 

Zalüreiche Rezitatlve erhalten einen besonderen Reiz durch die 
Einflechtung arioser Stellen. Diese Einschaltungen ^nd aus der 
Prühzeit der Kantate überkommen, wo Ja überhaupt nur Rezitatlve 
und kurze Ariosi vorhanden waren. Auch Schmitz erkennt in 
diesen Unterbrechungen des Rezitativs ein »rückschauendes Mo- 
ment«. Doch muß darauf hingewiesen werden, daß sich diese 
Nachklänge einer verrauschten Zeit auch bei Astorgas Zeitgenossen, 
besonders bei Scariattl, finden. Astorga weiß höchst felnunnig 
davon Gebrauch zu machen. Um irgendeine Textstelle hervor- 
zuheben, läßt er unvermerkt die noch eben ruhenden breiten Re- 
utatlvbässe zum arlos geführten Gesang in rhythmischen Fluß 
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geraten; sobald der einfache Rsdtativtoa wiederkehrt, ^kt auch 
der Baß In wne Ruhe zurück. Recht gut läfit tich dies tn dem 
Rezitativ der in Beilage lll unserer Schrift mitgeteilten Kantate 
verfolgen. Dort bekennt im Text der Liebende, er finde in sdnem 
UnglOck keinen anderen Trost als zu weinen, in dem Worte 
■plangeren gipfelt das Reritativ, und dieser (Spfel, wir bezeichnen 
ihn tm ^>druck mit *, wird von Astorga in der geschilderten Weise 
herausgehoben. 

Qne ahnliche, auBerordentlich pacicend gestaltete Stelle kommt 
in dem 3. Rezitativ der Partenza «Qlunto all' aspro momentoa 
vor, wo es gilt, die Wor^e zu unterstreichen, die Lidia auf die Urne 
des Gellebten schreiben würde, wenn ihm beim Abschied das Herz 
brache: 

[Beeü.) lArwio) 
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Am Uufigstm bringt Astorga Ariod kurz vor Rezitativtc blas- 
sen an, um «Socn dorn beaoaderen Nacbdrnck zn vcilciteii. In 
dozdnen FSOta leitet er andi das Rezitativ mit dnem Ariow dn 
oder tteUt es tagar zwisctaen zwd Ariod gkfdm oder dodi abg- 
lichen tbematisclm Inbaltt. Dann cncbdnen Okx Ariod ab in 
sieb atyscMowenc kleine Satze, wie Z. B. der fohlende: 




Nadi <if iff n Satze ertSat ein bn^et Re ai t ati », das eodBcb in 
eine HBedertwIiiiig des Anfanffari<BO ansUnft. Das tenngengene 
Ada^ ist von so biAer Sdtftabdt, daB (Be Arien, iBe ibm in der 
Kantate f dgen, ans kaum mebr zn fctaeln vennOgeo. in den Kan- 
tatea >S' io ti mancai dl fedes und sBarbara iontanaoza« 
gcwiuut das Ariosotbtma nabezn IriliiiutiviKbe Bedentitn^ dem 
es encbdut idcbt nur zwdmal in Wng^npi > jJ i jIIv, so nde rn tambl 



D,nitiz.db,G(")OgIc 



Astorgas Werke. 



auch noch einmal in dem Rezitativ zwischen den Arien auf. Doch 
das Glnd Ausnahmen. Im ganzen macht Astorga von gröBeren 
Ariosi im Rezitativ nur sparsamen, at>er um so wirliun^olleren 
Gebrauch. 

Eine Eigentümlichkeit der Musikübung um 1700 sind die stereo- 
typen Ausgänge der Rezitative mit dem Quartenschritt abwärts 
und folgender Schlußkadenz, wie sie ja aus Händeis Oratorien 
- jedem belcannt sind. Auch Astorga verwendet diese Schlüsse häu- 
fig, doch keineswegs nur diese. Oft wählt er die absteigende Terz 
als Abschluß, manchmal läßt er den Canto einfach diatonisch zum 
Qnindton absteigen, manchmal fUhrt er Ihn von der Septime herauf. 

Eines Rezitativkuriosums sei noch Erwähnung getan. In aiien 
Kantaten Astorgas bildet eine Arie den Abschluß des Stückes. 
Nur bei der Kantate irlo parto, o m(o tesoroa findet sich eine 
Ausnahme: hier schließt ein Rezitativ das Ganze ab. Poetisch ist 
dies gut begründet. Das Stück Ist nämlich eine »Partenza«, bei der 
nach allgemeiner Ausmalung der Abschied^efUhle in den Arien 
noch einige Verse der wirklich erfolgenden Trennung gewidmet 
werden. Diese ließen sich am besten rezitati\nsch behandeln. Mit 
einem realistisch ausgerufenen »Addioa verhallt das Ganze. 

Astorgas Rezitative enthalten vieles Anregende; daneben finden 
sich allerdings auch große Partien, in denen die korrekte Deklama- 
tion das einzige Bemerkenswerte ist und uns graue Einffirmigkeit 
angähnt. Das Hauptgewicht der Kantaten liegt, wie bei anderen 
Meistern, so auch bei Astorga in den Arien. 

Die Form der großeh Dacapo-Arie, die man das Symbol der 
höchsten Entwicklung der Kammerkantate nennen kann, ist auch 
die von Astorgas Kantatenarien. Sind daher allen seinen Arien 
auch gleiche GrundzOge der Anlage eigen, so offenbart sich doch 
bei näherer Betrachtung Innerhalb des gemeinsamen Rahmens eine 
reiche Fülle verschiedener Einzelformen. Alle nur erdenklichen 
Spielarten hat Ast(»'gas Meisterhand zur Anwendung gebracht; alle 
hat er benutzt und keine in dem Maße bevorzugt, daß sie zu seiner 
SonflerftM'm geworden wäre. Wie In seinen anderen Werken, so 
bewährt sich auch hier seine Anpassungsfähigkeit an den Stoff, 
glänzt'selne Gewandtheit und Vlelselt^keit. 
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Schon in den Anfingen der Arien bindet er dch an kein ein- 
zelnes Muster. ManchmaJ laßt er den Canto ohne jede Instrumentat- 
einleitung iMglnnen, manchmal schickt er ein mit dem Qesange 
gleichlautendes, manchmal ein nur Im Bafi verwendetes Thema 
als Vorspiel voraus, manchmal bedient er sich auch der Devise. 
Unter »Devisen versteht man die Einstreuung der ersten Phrase 
des später fortlaufenden Gesanges in ein ausgedehntes Instrumenbü- 
vorepiel. Diese Phrase wird dann bei Einsatz der fortlaufenden 
Oesangspartle notengetreu wiederholt'. Die fast wie eine Titel- 
ansage anmutende De^4se tauchte l>ereits früh bei einzelnen Mei- 
stern, z.B. bei Salvator Rosa, auf und gewann rasch an Beliebt- 
heit. FUr die ncapolitanlEche Schule wurde sie geradezu zur ti- 
schen Erscheinung. Astorga geht jedoch mit diesem Kunstmittel 
sehr sparsam und vorsichtig um. In unserer Beilage 111 hat die 
2. Arie eine Devise. Die Worte »Pensa, per qualch' Istantea er- 
scheinen hier zwar ziemlich gewaltsam vom Gesänge losgerissen, 
bei näherem Zuschauen entdeckt man aber, daß das Pausieren der 
Singstimme doch begründet Ist als Mittel, Spannung auf das Kom- 
mende zu erzeugen. Fälle, wo &t Abtrennung ganz sinnlos wird, 
die In der Kantatenliteratur um 1700 oft genug vorkommen, ver- 
meidet Astoi^a durchweg. Ja, er bringt die Devise meist nur bei 
Anfangen, wo sie der Text nahelegt, so bei Anreden und Ausrufen 
wie »Rosa tenera«, sAuretta vezzosa«, »Fermaa, oder bei B^rdc 
namiu, wo der Liebhaber während der Pause im Oesange einen er- 
mutigenden Blick der Angeredeten abzuwarten scheint, oder bei 
«Dir saprel«, wo den Sänger die Fülle dessen, was er sagen mOchte, 
zi^rn laßt. 

In dem Beispiel der Bellte III wendet Astorga die Devise in 
ihrer reinsten Form, d. h. ohne alle Begleitung, an. Sonst gibt er 
gewöhnlich Begleitung hinzu, am häufigsten in der Welse, daß der 
Baß in der Mitte der Devise imitierend hinzutritt. Er tvingt die 
Devise in der Regel nur bei einer der beiden Arien in einer Kan- 
tate an. 
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Eine ägentfimliche Erscheinung ist's, daB in den 24 Arien der 
1726 gedruckten Kantaten nur zwei Devisen vorkommen. Auch 
die Kantate »Come talon vom Jahre 1731 hat keine Devise. 
Es scheint also, daB Astorga in späteren Jahren von der Verwen- 
dui^ der De^se aiigekommen ist. Oleichwohl dürfen wifim ali- 
gemeinen das Fehlen der Devise bei einer Kantate noch nicht als 
Kennzdchen dafür ansehen, daß diese ein Alterswerk des Meisters 
sei; denn einige ticher frlih komponierte Kantaten haben auch 
keine Devise. 

Soviel über die Art Astorgas, seine Arien einzuleiten. Nun zum 
Bau der Arien selbst. Trotz deren Verschiedenheit liegt den meisten 
von ihnen doch ein Schema zugrunde. Es ist das ftrigende: 

fA. Der Haupt- oder Dacapo-Teil 
bringt, dngeleitet oder nicht, das alles beherrschende Hauptthema 
in der Singstimme. Bei seiner WeiterfUhrung, in der die ^nzel- 
motive des Themas verwehrt werden, gesellen sich diesen mehr 
oder weniger neue Gedanken bei. Alsbald kommt es zu einem Ab- 
sclduB in einer verwandten Tonart. Oft, doch nicht Immer, folgt 
ein instrumentalzwischenspiel. Dann wird auf der neu gewonnenen 
Tonstufe das Thema wiederholt und in freierer und breiterer Weise 
als das erstemal durchgeführt. Mit dem Schlüsse stellt sich die ur- 
sprüngliche Tonart wieder ein. 

B. Der Mitter- oder »zweite« Teil, 
mdst instrumental eingeleitet, enthalt thematisch nur selten voll- 
kommen neues Material, sondern wird gewöhnlich durch Umfw- 
mung aus dem des Hauptteiles — besonders oft durch die Umkeh- 
rvng von dessen Thema — gewonnen. Hier schweift der Komponist 
kühner als im Hauptsatz melismatlsch von der Hauptidee ab und 
in andere Tonarten hinein, gewinnt aber am Ende stets einen 
Standpunkt, von dem sich der Dacapoteil bequem wieder aufnehmen 
I9ßt. 

A wird wiederholt 
In beiden Arien unserer Bellte III ist dieses Schema gut zu 
erkennen. Der Mittelteil der ersten tretet ein Beispiel für 'die Um- 
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kehnti^ der enten Motive des Etacapothemaa, wXhrend der der 
zwdten aus der WeiterfOhrung des Dacapothenus at^ldtet ist. 
Auch die vorn im Fakslinile beig^bene Arie sNon plä guerrac 
zdgt deutlich den Bau und thematjsclien Zusanunenttang der beiden 
Arienteile. 

Viele Arien Astorgaa sind auf ein einziges Thema aiftgetjaut 
Die Zuführung eines stark gegen das Hauptthema kontrastierenden 
Mittelsatzthemas, die In der spateren neapolitanischen Schule zutv 
R^l wird, Ist bei Ihm nur eine Ausnahme. Wohl bringt er aber 
Mter ein zweites Thema Im Bali, der dann als selbständige, kontra- 
punktisch geführte Stimme ersi^heint, wie In der ersten Arie der 
Kantate sQuesta dunque, AmarllliK: 




Auch die erste Nerina-Arie Im »Dafnlu hat diese Anlage (vgl. 
vorn, S.56). 

Manchmal folgt der Bafi zunächst der Sngstinune imitierend, 
ehe er ihr mit eigenen Motiven kontrapunktierend g^enUbertrltt. 
Oberhaupt betUent sich Astoi^a gern der Nachahmung. Dieses 
alte Kunstnüttel weis er mit groOer Sicherheit zu handhaben, das 
sahen wir bereits Im Stabat JHater. Seine hSuflge Anwendung In 
den Kantaten erhOht deren Kunstwert und verleiht ihnen tine 
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gewisse Würde. Wie weit der Meister biswdlen die strenge Imita- 
tion fuhrt, möge das folgende Beispiel zeigen, mit dem er die zweite 
Arie der Kantate »VezzosI ral« anspinnt: 



fm=^ 


=H^ 


1f=f 


^ 


=f^t^ 


^^ 


'^1 J, 


j-strm 


m . dii 


ti - 


d. - TOi - 


mi- 


k^M-r 1 r M^ r 1 




Will man sehen, wie Astorga <üe Imitation nnit der freien Schrdt>- 
welse verbindet, so braucht man nur den Mitteisatz der Arie »In 
questo core« In unserer Beilage III oder die Beispiele auf S.95 
und 101 anzuschauen. Auch das Kunstmittel der Sequenz, der 
Wiederholung von Tongruppen In denselben Stimmen auf anderer 
Tonstufe, wendet Astorga häufig an. V&e vorn im Fak»mile wieder- 
gegebene Arie »Non piö guerra« zeigt Sequenzen und Imitationen 
in reichem Wechsel. Immer stellt der Meister den Continuo und 
die SJngstlmme als gleichwertige Gegenpersonen zusammen; er ver- 
meidet es, die instrumentale Seite am Baß hervorzukehren. I^n 
kla^^e^nl36ig ausgestaltete Basse, wie in der späteren Kantaten- 
literatur, finden sich bei ihm nicht. Die Idee der Einheit zwischen 
Gesang und Begleitung beherrscht jeden seiner Sätze. 

Mehrfach finden sich in den BSssen Kldungen, die man auf 
den ersten Blick Mn für Ableger der alten, in den Kantaten des 
17. Jahrhunderts so häufig vwkommenden Ostinati halten kann. 
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Bei näherem Zuschauen entdeckt man aber, daS die» Figuren niclit 
eigentlich »gleichbteibende Bässe«, sondern .Wiederholui^en lind, 
lu denen Wiederholungen in der Singstimme denAniaB geben'. 
Auclt wo chromatisch absteigende Bässe an solche bei alteren 
Meistern gemahnen, ist diese BaSfUhrung nicht mehr das Form- 
Uldende wie dort, sondern die zufällig gewählte, etwnsogut auch 
anders mögliche Begleitform. Mitunter bringt Astorga auch Orgel - 
punkte an. E>iese haben aber nichts mit den »liegenden Bässenit 
der Rezitatlve zu tun; sie dienen der Oesangstlmme nur vorUt>er- 
gehend als Stützpunkt, auf dem sie sich in freier Steigerung er- 
bebt*. 

In den genannten Punkten erscheint Astorga als ein Meister, 
der das von der Vergangenheit Ererbte von Orund aus umgestaltet 
un<>in anderem Sinne nutzbar macht. Interessant Ist die Bildung 
seiner Themen. Wohl benutzt er dafür in manchen Arbeiten 
allgemeine Modemuster. Aber bei der Mehrzahl sdner Arien gilt 
doch, was H. Goldschmidt 3.a.0. sagt: »Bemerkenswert Ist 
die feinsinnige, vom Zeitgebrauch emanzipierte Behandlung des 
Melismas, das überall auBerst sparsam, In kurzen Wendungen . . . 
verwendet wird.« In der Tat baut Astorga viele seiner Arien 
aus äußerst kurzen Themen, ja bisweilen nur aus Motiven auf. Am 
auffälligsten tritt dies vielleicht in der Arie lAuretta vezzosan* 
zut^e, wo das Motiv e, fis, dis, e wie ein Korallentler erscheint, 
, das mit seinen Abkömmlingen die ganze Wunderinsel der Arie auf- 
getürmt hat. Auch die zweite Arie unserer Beilage III zeigt ein 
aus Idelnen Motiven zusammengesetztes Thema. Sie hebt mit der 
damals aligemein, besonders auch bei Scarlatti*, beliebten rhyth- 
mischen Phrase | J J " J^ | ^J^ J J l an. Aber während bei den 
Zdtgenossen auf diesen etwas stockenden Anfang mdst ein r;ihig 

1 Z. B. In der Arie uRenda al corc. (Vgl. S. 1 17.) 

■ Bd^ilele: ScIiIuBarle van iPt utte volte 11 nugglo« und du auf S. 90 ab- 
gedruckte Ailcnbtuclutlick. 

■ 2. Arie der Kantate iZetflretto arresta 11 volo«. Oedruckt bd Augener. 
V|L Verzdchnls Im Anliang. 

* E. J. Dent gibt Im iScarlatli« S.82 unter Ex. 34 eine gam 
ahnlkh gebildete Phrue. 
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fortlaufender Melodieitroin folgt, setzt Aatot^a das miulvlacbe 
Zusatnmcnatellen der Motive deutlich erkennbar fort. Manchmal 
kommt es vor, daB er solch kleine Motive bis zur Monotonie wieder- 
holt^; meist weis er aber der Wiederholung neuen Reiz zu ver- 
leihen. Eines der Mittel, die er dabei anwendet, ^nd die synko- 
pischen Dehnungen der Motive. Fflr synkopische Bildungen 
hat er überhaupt eine gewisse Vorliebe. Schon in den ersten beiden 
Kapiteln konnten wir darauf hinweisen. Themen mit dem Rhythmus 
I ^J I J J^ i iii>du''^)^'i't| die «nr Im »Dafnid trafen, kommen 
auch in den Kantaten des Öfteren vor, sind aber nicht Astorgasche 
Eigenheiten, sondern liegen im Zeltgeschmack. Ihm persfinllch 
eigen sind jedoch die Dehnungen und Bindungen Über den Takt- 
strich hinweg, durch die mancherlei UnregeimaBlgkeiten im Bau 
veranlaßt werden, die aber tiiswelien auch In solcher Zahl auftreten, 
daß vdeder ein gewisses QldchmaB herauskommt. Man sehe z. B. 
den Canto der zweiten Arie der Kantate »Quella 1ha, in dem erst 
beim zehnten Takte eine Note die Betonung eines Taktanfangs erhalt : 




< Z. B. den Sekaadichrltt In den Arien iVo diceodo al cori (I.Arie vtin 
■Deh, dinuni amori) und iQuando tentli (2. Arie von iVidno a im mtcel- 
lettoi) oder dne dlatooiidi abttdBende Figur In der Arie iNon parüri ^ Arie 
von >Son pitt dt). 
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Her endidnt «llndiiig» die Synkoplcrtrtadigteit auf Ot Spita 
getrieben. Doch «tebt (HeMS Bdf|M verdioelt da. In anderen 
Arkn werden <Be Synlu^ten wohl bevorzugt, aber doch niebt mn 
Itoer eelbet irillen Ui^achrlebeni. Meist dienen «ie irtelmehr 
MbeÜBchen Zwecken : ed es, wie oben erwähnt, zur Belebung des 
Aofbaus, sd es auch, um seelische Zustände, gewöhnlich ein Schwe- 
ben, »Hangen und Bai^M« malen zu helfen. 

Ott werden <Bc Synkopen durch die Moticnnvsweise zunicfast 
für das Auge verdedtt. Wenn z. B. in der Arie >Ferma, non tl 
partin (2. Arie von »Tlrsi partlr doveaa) mitten Im Vr-Takt 
ohne ]eden VermerlE einer Taktandening plötzlich da '/^Takt er- 
scbdnt, so liegt dort JedlgUcü dne Synkopierung twder nebeneia- 
anderli^enden */t-Takte vor. ^m bandelt sich In dieacni Falle 
um die VergrODerung (B) des Im zweiten Takte vorher stehenden 




Die zwd letzten Takte stellen sich in gewObnlicIwr Nottentng 
als drd dar: 




• <krta 1 
(I.ArttdtrL 



ifdi In den Arico: iNoo « sol b 
i^ctaPUUintacO.Aita 
(2.AJrieviin iQuidimU 
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Ähnliche Beis|rie1e lieBen äch in großer Menge bdbriiigen. 

Die Synkopen und die Inoti^dsche Kleinarbeit führen >o viele 
Vei^fieningen und Verldelnerungen der melodischen Einzelteile 
herbei, daB die Teictonik der Satze oft recht unr^elmäBig wird. 
Aber auch ohnedies iit die Periodengestaltung in Astorgas 
Arien oft eine unregelmäßige'. Eine Arie mit Staktigen f^oden 
wird meist nur als leichtes, beruhigendes Gegenstück g^n eine 
solche von kompliziertem Bau der Kantate eingefügt. Drei-, fünf- 
und siebentaktige satzchen erscheinen in buntem Wechsel mltgerad- 
taktigen. Schon die Arien in unserer Betlage III und die vorn im 
Faksimile mitgeteilte sNon piü guerras enthalten Ahnliches. 
Besonders auffällig ist die Buntheit in der Arie »Se 11 valore« 
(Nr.2 der Kantate iClie ti glova, amor crudele«)» deren Schema 
hier folgen ni<^: 

2 Takte »/» — 1 Takt C — 4 Takte »/« — I Takt C — 4 Takte 
'/•— ' Takte — 4 Takte V» — ' Takte — 4 Takte»/« — I Takt 
C — 5 Takte »/, — I Takt C — 9 Takte »/■ — ' Takt e — 5 Takte 
V»—l Takte— lOTakte»/»- 1 Takt C — 8 Takte 7g— I Takt - 
e — 5 Takte »/•• 

So der Hauptteil. Der Mittelteil geht ähnlich weiter. Es ge- 
hörte in der Tat eine hohe Meisterschaft dazu, bti einer solchen 
Anlege ein GesangstUck zu schreiben, das nicht den Eindruck des 
Zersplitterten, sondern nur, wie lieabsichtigt, den der inneren Er- 
regung macht. 

Seine Vorliebe für Belebung des musikalischen Bildes veranlaßt 
Astorga auch zur Verwendung von häufigem Tempowechsel 
innerhalb einer Arie. So läßt er in dem Dacapotdl der Arie »Se a 
te non mancA«* Orave */* «"*' Andante ■/* in drei-, sechs-, 
sieben-, acht- und viertaktlgen Sätzen wechseln, wogegen der 
Mittelteil in ruiügem ^/^-Takt dahinfließt. Auch auf diesen Teil 

•elve, i monti« (I. Arie von »Solo, matoi), lAure dolci che spiiate« (1. Arie 
dtr gletchnamlgen Kantate), tPensa che non t te«»' (1. Arie von iQul ndl' 
«iTOT, die antccoi). 

* Auch E. Schmitz weist a. a. 0. auf AstWKas Vorlitbe für Synkq>en 
und anregelmaBigen Periodenbau hia. 

* I.Arie von >HIU, che ascoodlt. 
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ausgedehnt ist der Wechsel in der Arie >A te infedela^, die zu 
den gelungensten Arbeiten Astoi^as zahlt. Hier entspricht der 
Tempoweclisel auts beste der dichterischen Unterlage: die Adagio-^ 
takte drücken die Entrüstung des Liebenden über tue Zweifel da 
Auaerwahiten an seiner Treue aus, die Prestotalrte mit ihren 
zuckenden Sechzehntelskaien malen die Blitze, die ihn treffen 
sollen, wenn der Zweifel begrilndet ist: 
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Derartige schroffe Tempowechsel bringt Astoi^a besonder», um 
groBen Affekten gerecht zu werden. In dem Notenbelsj^el war es 
ein leidenschaftllclier Treueschwur, in der Arie »Mostri del cieco 
avernoa^, wo im Mittelsatz Largo und Presto in Icürzester Ent> 
fernung wechseln, Ist es ein EmpOrungsschrel über die Untreue des 
Qeliebten*. Das Notenbelsplei zeigt übrigens, wie Astorga trotz 
aller Absonderlichkeiten in Bau und Takt doch Im Melodischen 
natflriich bleibt Daß bei solchen frei gestalteten Arien das vom 
<S. 88) skizzierte formale Schema nur In den grObsten Umrissen 
gewahrt bleibt, braucht kaum bemerkt zu werden. 



Haben vAi im vorstehenden die Zl^e hervot^hoben, die dem 
Meister Astorga vor seinen Zeitgenossen t>esonders eigentümlich 
sind, so müssen wir nun auch derer gedenken, die er mit jenen 
gemeinsam hat. Denn in manchem seiner Werke schwimmt er mit 
dem allgemeinen Strome, dessen Tiefen und Untiefen teilend. Auch 
seine groß angelegten Dacapo-Arien sind nicht immer komplinert, 
sondern bisweilen recht schlicht und einfach angelegt. Er hat 
Arien geschriel)en, deren breit gezogene, an Händel gemahnende 
MeIo<Uen vergessen lassen, wie gern er sonst mit kleinstem moti- 
vischen Material operiert. Unter diesen Arien sei twsondeis eine 
hervorgehoben, weil sie In Ihrer strotzenden Kraft und blendenden 
Schönheit als ein klassisches Muster ebenmäßiger Arlenmelodik des 



2. Arie von lAure dold«. 

Auf dne ähnliche Arie komitcn wir auch bd Besprediung dts xDafnii 

- (S.61). 
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be^nnenden IS. JaTvhunderts angesprochen werden kann, es Ist 
die Arie^ die anhebt: 




> 2. Alk von >Qiialslatlentroaltuocore«.U^ In Bearbeitung vor; vgl.S.116f. 
Volktnann, Astorga. IV ;j . 7 
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Ab heitef'^azlSKs SeitenstUck dazu kann n^n die Arie »Se 
Zeffiro Bplra«, die Schlußarie von »Torna Apfilcc, anfübren. 

Den tormalen Verkflnstelui^en von vornherein unzugänglich 
sind die Arien in allgemein feststehenden Rhythmen, dieSizillanen 
und die tanzartigen «galanten« Sätze. Hier konnte der Kom- 
ponist von der schlicht natürlichen Bauweise nicht abgeben, ohne 
den Charakter des Tonstficks überhaupt aufzuheben. 

Besonders gern greift Astorga zur Siziliane. Ihre sanft wie- 
gende Bewegung im "/^ oder */r'Takt, die sich ebensogut wohl^er 
Zufrieden|}elt wie stiller Melancholie anbequemt, paßt für des Mei- 
sters Stimmungswelt ausnehmend gut. Bereits im sDafni« sahen 
wir ihn diese damals so beliebte Form einigemal benutzen; bd Be- 
sprechung der C^r gaben wir auch Beispiele von Szilianen (S. 6lf. 
und65). Das S.62 in seinen Anfangs takten zitierte Duett zirisctien 
Dafni und Oalatea ist mit der ersten Arie der Kantate nCrudet 
del mlo gran focou rhythmisch und melodisch venvandt. Ue 
□ach mehreren Dutzenden zählenden Sdiianen in Astorgas Kan- 
taten übertreffen jedoch die der Oper an Größe der Anlage und an 
interessanter ßnzelarbeit bei weitem. Wie geschiclrt weiß der 
Komponist z. B. in der Siziliane xAUor che s'accenden* Sing- 
stimme und Baß bald imitierend, bald Note gegen Note zu ver- 
flechten; kunstvoll und natürlich zugleich. Muster schöner, breit 
ausgeführter Szilianenmelodlen sind die Arien >0 piü non 
ingannarmitt* und nPer non penaru^, bei denen auch im 
Mitteltelle das Hauptthema nictit verlassen, sondern nur un^- 
Irildet und harmonisch neu beleuchtet wird. 

Astorga stellt die Siziliane ebensooft an den Anfang wie ans 
Ende einer Kantate, bringt aber immer nur eine ihrer Art inner- 
halb einer Kantate. Die tanzartigen ngalanten« Arien macht 
er jedoch stets zum Abschluß eines Werkes. Diese im AUegro 
oder iTempo ^ustoa dahineilenden Stücke wollen, wie die Schluß- 
sStze der Suiten in der gleichzdttgen Instrumentalm usk, und sicher 

* 2. Arie der Kantate iSovra una beita rosat. liegt In Bearbeitung vor; 
*. S. 1161. 

* 2. Arie vwi (Qran piacer laria ramore«. 

* 2. Arie von >Piai^, K»pin> e peno*. 
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in bewußter Analogie zu diesen, nicht mehr sein als dn lustiger 
Kehraus. Ihre Themen wiegen tdsweilen so leicht, daß man rieb 
fragt, ob sie wirklich derselbe Meister geschrieben habe, der tfie 
scliwere, kompli^erte Mudk der ersten Arie erdacht bat 

Betrachten wir als Beispiel für die Schlufiarien in dreiteiligem 
Tatet die dritte Arie der Kantate iP^sette volte ii maggioi. 
Ilire erste Durchführung lautet: 



y^r^ir^ 


if\'.y_f[ 


j j^ifj fte 


^ 


Mi vo-lft-a 


la lor - to 


M - » condan-ua 






J'fftt ?i f r *> TTr^ f rJ f r r Jh 






Das ist leichte Ware; eine frohe, rhythmisch scharf markierte 
Wöse, auf die man tanzen kltnnte. Und doch ist das Satzctien 
nicht ohne Kunst gefügt. Wie die Melodie über dem Orgelpunkt 
iliren Gipfel gemächlich, aber sicher erklimmt und dann auf der 
Dominante ihr erstes Ruheüel erreicht, das zeigt die Hand des 
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routinierten Meisters. Sn neues Geweht erhalt das Ganze In der 
zweiten DurchfDhrung, wo der Komponist, wie er es so oft und 
gern tut, das Thema in der Umkehrung bringt. CMe Orgelpunkt- 
stelle sieht dann aus wie folgt: 




In dieser Form erscheint das Thema sogar noch gefalliger als in 
sdner Urform und gewinnt einen vollcstlimlichen Zug*. — Weiß 
also hier der Komponist selbst fUr recht leicht wiegende Gedanken 
durch seine interessante Behandiungsweise unsere Teilnahme zu 
gewinnen, so erweckt er doch In anderer Richtung unser Bedenken. 
Schaut man nämlich zu, welche Textworte auf diese lustigen 
Welsen gesungen werden, so erkennt man, daß diese ernsten In- 
halts sind. Diese Inkongruenz ist aber eins der Kennzdchen des 
berdts dekadenten neapolitanischen Stils. GewiS kann man Astorga 
damit verteidigen, daB er hier den Inhalt des Ganzen, der auf eine 
gUasende Bewährung der Treue der Geliebten bei langer Tren- 
nung hinausläuft, im Auge getiabt habe; die Textworte ernsten 
Inhalts wiegen aber doch so stark vor, daB man das Gefühl hat, 
ihr Charakter mttsse auch musikalisch zum Ausdruck kommen. 
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Doch sei zu Astorgas Ehre bemerkt, daß er diesen abwärts fflh- 
renden Weg nur selten betritt 

Wie die SctduBarien In ungeradem Takt, so wiegen auch die in 
geradem (C, besonders oft ■/«) mehr oder weniger Idcht und 
streifen häufig das Bereich des Tanzes. Wohl kein edleres Bel- 
spM dieser Art laBt tich anfuhren als die SchluBarie der von H. R ie- 
mann (s.S. 118) veröffentlichten Kantate >Palp]tar> %lä sento 
il corec: 
Vifoee 




ttier ist alles einfach und ingro&enZQgen.angeIq!t: achttaktige 
Perioden, die schlichteste Singweise der Welt; — und dochl — dn- 
Blick auf den imitatorisch eingeführten BaB belehrt uns, daß hier 
hohe Kunst waltet. I^ese Vereinigung von Schlichtheit und ge- 
wählt gestaltendem Kunstsinn bleibt bestehen, auch wo sich der 
Canto in Koloraturen ergeht, und selbst in dem ziemlich frei betian- 
delten Mitteltelle. 

Bisweilen greift der JHeister zum einfachen Volkston. In r^- 
nUißigem Bau und ruhig pulderendem «/«-Takt {^bt sich z. B. die 
Arie sAlfln vlncestl«^ wie ein neapolitaniscties Volkslied. We 
hier, so gießt aber auch sonst in Stücken solcher Art Astorga den 
schlichten Inhdt In die Form der Dacapo-Arie. Wlrldiche 
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Strophenlieder hat er wohl nicht geschrieben; denn die wenigen. 
Kantaten, die derart^e Sätze enthalten, haben eich ats unecht 
erwiesen oder ^nd von zweifelhafter Echtheit. 

Es war nOtlg, näher auf die Tektonik von Astorgas Arien ein- 
zugehen, um eine Vorstellung von dem Reichtum der Formen zu 
geben. Über den der Meister verfügt. Weit kürzer last sich die 
Frage nach Art und Stimmungsgehait der von ihm ver- 
arbeiteten musikalischen Ideen beantworten. Die QefUhls- 
weise und der Oeichmack der Zeit binden ihn hier an eine ge- 
ringere Anzahl von Typen als auf formalem Gebiete. 

Astoi^a ist in seiner Kanunennusik vor allem der geschickte, 
v<^nehme Unterhalter. SchOne melodische Linien und interessante 
Ausdrucksweise stehen für Ihn obenan. Und doch heißt es ihm 
Unrecht tun, wenn man ihm, wie Ooldschmfdt a. a. O., vorwirft, 
Bsdne Kantatenmusik gehe kaum irgendwo in die TIefea. Auch 
daß er »sich hüte, pathetisch zu werdenu, trifft nicht überall zu. 
Den Arien »In questo core« (Beilage III}, »A te infedein (vgl. 
S.95), »Renda al coreu (vgl. S. 117), »Vorrel che nel mio 
senoM ('^1. S. 117) kann man Tiefe des Oemflts und Leidenschaft 
im Ausdruck nicht at)sprechen. Die Eingangsarie der Kantate bO 
dolce mia speranza«, deren Anfang tüer stehe: 
Aäagio 
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ist ein Ei^uß aus tiefster; Innerster Seele. Auch findet Aetorga 
wirldiche HerzenstSne für Schmerz und Trauer, wobei allerdings 
zug^eben werden muß, daß ihm gerade hier in den zahlreichen 
uLamentiu der früheren Literatur vorzügliche Muster zur Ver- 
f^ung standen. Ein so breites Ausströmen einer ruhigen Melodie 
wie bei der Arie vO dolce mla speranza« findet sich jedoch nur 
selten bei ihm, da er meist auch in den Adc^io- und Largosätzen 
durch Flguration lebhaftere Bewegung erzielt. Astorga ist Ober' 
haupt ein Freund des frisch pulsierenden Tonstroma. Häufiger als 
seelenvolle Ideen bringt er solche von ritterlich-energischem 
Charakter, die, kraftvoll gebaut, nli^nds den Adel der Empfindui^ 
vermissen lassen. Ich erinnere an die S. 97 mitgeteilte Arie »L'ar- 
dor, che nel mioseno« und weise auf das kecke Kampflied »Quer- 
ra, guerra ardito amoreu^ hin, das förmlich strahlt in Jugend- 
mut und -kraft. Die Mehrzahl der Kantaten, das muß allerdings 
»■gegeben werden, ist vornelmie Salonmusik. Schon einige der in 
unserm Text ml^eteilten Arienanfänge (S. 92 und 09) zeigen diese 
liebenswürdige, aber nicht eben tie^hende Kunst. Oar reizvtril 
weiß Astorga vom »gefangenen VÜglein«^, von der sBiene auf der 
Rose«*, von der Schönheit zweier Mädchenaugen* zu singen, ohne 
damit mehr als wohlklingende Muak bieten zu wollen. Mag die 
Erfindung auch bisweilen unbedeutend sein, zur Flachheit tinkt 
sie doch nur In ganz seltenen Fällen herab. 

Wie alle Kunstwerke, so tragen auch Astorgas Arien nicht nur 
im Formalen, sondern auch im Stofflichen den Stempel Ihrer Zeit. 
Manche Motive und Wendungen, ja ganze Themen sind Oemelngnt 
und finden sich bei Scarlatti, Caldara, Mancini und anderen Mei- 
stern jener. Epoche ebenso wie bei ihm. Eine solche gleichsam im 
Zel^eist schwebende Melodie lernten wir bereits in der Oper »Dafnlu 
im Hauptthema der Tirsi-Arie »Vo cercandon kennen; in den Kan- 

* 3. Arie der Kantate >CIie tl glova, amor cnulelei. Liegt In Beafbätung 
vor; s. 5. llOf. 

■ >AugcUln, di'lfflprigionBtot. V^. 5. Uflf. 

■ iSovra una bclla rosa«. Die 2. Arie dieser Kanute Ist die S. 06 nwUute 
SliUlane lAllor cbe s'accend». 

* lAllor ch% vi mlrali. 1. Arie von lOve d'antica sdvai. 
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taten- konunen mehrere ihr ganz ähnliche Melodien vor*. Der 
Haup^edanlK der Arie »Col pensieroa* Ist, wOrtllch jenes Aller- 
weltgtbema, mit dem auch die Introduzione zum iDafnii anlMW, 
nur nach F-dur transponiert. Modethemen mit oft wiederlidten 
wdten Intervallen erscheinen mehrfacli'. Viele Kantatenmelodien 
muß man aber als ursprfinglich, als rein Aitorgasche Oedanken an- 
erkennen. Da diese gewöhnlich auch eigenartig gebaut sind, konnten 
wir die interessantesten von ihnen schon vorn erwähnen. Als 
eine der für Aetorga charakteristischen Arien sti die bereits mehr- 
fach herangezogene sin questo coreo <Bell^e III) hervorgehoben. 
Andere speziflBCh Astorgasche Ideen enthalten die fahnden: 

»Aure placide sereneu*, 

»Oopo tante e tante penea', 

»Pensa che non i teco«*, 

*Sel pur bellaa', 

»Renda al coreu". 

Schon oben konnte Ich auf die Verwandtschaft mancher Astdrga- 
schen GesangstOcke mit solchen von Händel hinweisen. Beson- 
ders die 'grofien AUabreve-Arien beider ahnein sich. Fände man 
z. B. die Arie »Quando tra i boschia* ohne Komponistennamen 
auf und sollte sie einem Meister zuweisen, so würde man zunächst 



^ Nur dielolgendensclen genannt: ■VoctrcandoaloMntet.t. Arie der i^dcti- 
nam^En Kantate — iSel pur troppo diq)ietatD(. 2. Arie von •Cook Udo il 
rufcdtettai. 

* 2. Arie von tPtti che portO il plt lontanot. 

■ Hier einige Beliplele: lEmpli) Ingrato tlrannox (1. Arie von iClorl, che 
ardea d'amorei), ist, tOr die Singetimme heikel genug, mit OktavenqnSnger 
gtqilckt. lOiacchi non sentli (2. Arie von iRitoma II vago ^^lei) erbBlt Ihr 
d^r^ durch SeptlmensprOi^e, »It crudel non i contentoi (2. Arie von 
■Solo, meatoa) durch Quarten- und Sextensprflnge. 

* 2. Arie von tVIllpceo, abtmtiitoi. 

* I.Arie der glelciinam^ Kantate. 

* I.Arie von iQul ndforror, che arrec«»". 
^ I. Arie dM gMdinamlgen Kantate. 
»S.S. 117. 

* 3. Arie von »Qlunto all'aspro momentoa. 
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Bicher Handel nennen. Aber auch an Zt^ späterer Tondlcbter 
wird man bei Astorga gemahnt. So zeigt die Arie »Co' suoi fi- 
atl«^ bereits viel von jenem Stil, den Qluck Im »Orpheusa ge- 
winnen sollte. Auch eine Beethoven-Vorahnung erscheint: die 
Arie »Sol vorrel crudelen' enthält eine In der großen Plorestan- 
Arle im »Fldelloa nahezu wOrtlich wiederkehrende Phrase. Eine 
Melodie, die heute zu den populärsten, jedem Klavierspieler wohl- 
bekannten Stücken gehOrt, spukt In folgenden Takten* vor: 




Es ist nicht ohne Reiz, zu sehen, me sich hier die vornehmsten 
Salonkomponisten des 18. und 19. Jahrhunderts die Hände reichen. 
Selbst Robert Schumann glaubt man einmal anklingen zu hören: 
in der Arie »Liete vot plaggeti* erscheint plötzlich der Anfang 
des vSchnitterliedchensK aus dem ^Album tUr die Jugend« (Op. 68, 
Nr. 18). Diese Vorausklange, an sich natürlich nichts als Zufällig- 
keiten, muten doch in dieser ihnen so fremden Umgebung höchst 
eigenartig an. 



y/as die verschiedenen Elemente in Astot^as Kantaten, die 
reichen Gedanken und die bunt gemischten Formen, zu höherer 
Einheit verbindet, das ist die reife; edle Kunst des Komponisten, 



' I.Arie von iQul dove li mar tranqulltoi. 

' 2. Arie vi»i >mil, che ucondli. U^^t ia Beaitdtung vor; s 

' In der 2. Arie von iPolclii partlr tu vuoU. 

' 2. Arie von >I^angl, däi pisngii. 
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Ist sein geistreicher, Ja oft kühner Tonsatz. Technische Schwierig- 
keiten überwindet der Meister spielend. Er wirft Skizzen fdner 
Oewebe hin, deren harmonische Ausfährung am Flügel für ihn eine 
Selbstverständlichkeit war, für uns in jener Kunst nicht mehr 
Oettbte aber eine AufgatK bedeutet. Gleichwohl sucht Astorga die 
Schwierigkeiten und Besonderheiten nicht. 

Mit seiner Lust an der Vielseitigkeit und Abwechslung hängt 
seine große Beweglichkeit Innerhalb der Tonarten zusanunen. 
Während sonst seine Zeitgenossen für einzelne Stoffe bestimmte 
Tonarten bevorzugen, z. B. G-molI für pathetische Arien, bindet 
sich Astorga in dieser Hinsicht nicht. Alle Tonarten sind Ihm 
gleich wert, bald wählt er diese, bald jene, wie es ihm gerade pas- 
. send erscheint. Zwischen den ersten und letzten Takten einer Kan- 
tate, die, wie schon vorn (S.82) bemerkt, in derselben Tonart 
stehen, tummelt er sich rege und gewandt in den verschiedensten, 
ohne Gewaltsamkeit erreichbaren Tonarten. Oft gerät er schon 
nach den Anfai^akkorden des einleitenden Rezitativs in ziemlich 
entfernte Regionen. Sehen wir z. B., welche Farben er für die 
Kantate »Se in remote contraden auf seine Palette nimmt. 
Das Anfangsrezitativ beginnt in F-dur und schließt nach lebhafter 
Modulation in G-moll. Die erste Arie steht in C-moll (Mittelsatz 
Es^lur), das 2. Rezitativ setzt wieder in 0-moll ein und führt auf 
mancherlei Umwegen nach C-dur. Die 2. Arie steht in der Anfangs- 
tonart F-dur, ihr Mittelsatz in F-moll. Daß Astorga harmonische 
Abschweifungen besonders in den Mitteltellen der Arien liebt, 
deutete ich schon vorn im Schema an. Überraschungen im Satz, 
die man Härten nennen kOnnte, erlaubt er sich mit Atuicht und 
kluger Berechnung. Manchmal bringt er eine solche nach dem 
Abbrechen einer ^rase an, indem er die -Melodie auf kaum zu 
erwartender Tonstufe weiterführt, manchmal wählt er sie bei der 
Sequenzbildung; manchmal streut er auch mitten in den Fluß 
der Melodie ganz unvermutete Intervalle ein, wie an der mit * 
bezeic^eten Stelle im folgenden Beispiel': 



■ In der 1. Arie von (Chludetevi per sempre«. 
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^h-^ fi 1 rj fi ^ r; p v er r/ g^ 


'"' del mio & - to ü TO te - nor, U 


rio te- 


n<-i if cj i , l-ej 1. 1 


* 


\J'\- L-.ü fi 1 5 ^ :.; hr = 


nor__ , del mio fa - to il rio__ te 


uer, new. 




>h Li r T Phf-i ,1 .. f 



Die Wendung nach c statt nach e, die zugleich statt des er- 
warteten E-nioil-i:)reik]angs den Sextakkord von C-dur bringt, 
glänzt wie dn Meteor auf und muß die etwa eriahmende Teilnahme 
des HOrers neu beleben. 

Wo irgend es der Sinn des Textes erlaubt, gibt Astorga die 
Diatonik zugunsten der Chromatik auf. Oar anschaulich wird 
das Anwachsen des Sciunerzes In der ersten Arie unserer Bei- 
lage ill durch chromatische Oange gemalt. Oder man nehme das 
folgende Bruchstück aus dem GingangsarioGO der Kantate »Pre- 
parati a penar«: \ 
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Man sieht Mer fCrmllcti, wie sich das Herz als 0[)fer der ungUck- 
licben Liebe in Schmerzen windet. Daß Astorga einen K\agt- 
^esang, wie die Arie jiCol flebile lamentoa^, gleich in den Haupt- 
zdgen chromatisch anlegt, Ist kein Wunder, da sich der beabel^- 
tigte Eindruck der WeinerllchkeJt musikalisch auf keine andere 
Weise besser erzielen laßt. Auch die Arie »Da voi lungl, puplllea* 
ist ihrem schmerzlichen Textinhalt entsprechend mit vieler Chn>- 
matik bedacht. Allerdings erhalten manche Kantaten durch die 
reichliche Verwendung der Chromatik etwas Weichliches. CMeser 
Andruck wird — besonders in den Rezltatlven, wie Schmitz 
a. a. 0. richtig bemerkt — noch verstärkt durch die von allen 
Neapotltanern und so auch von Astorga oft benutzten verminderten 
Intervalle. Eine besondere Vorliebe für verminderte Septimen- 
akkorde macht sich in vielen Arien Astoi^as bemerkbar; als Bel- 
Efdel kann die bereits oben herangezogene Arie »Da voi lungl, 
puplIle« dienen. 

Die Modulierfreudigkeit teilt Astorga mit seinem großen Zelt- 
genossen Scarlatti. Insofern wird verständlich, daß einst Hei- 
nlchen* unseren Meister als einen der wenigen bezeichnete, die 
Miene machten, die »extravagante und irreguläres Satzweise Scar- 
iattis nachzuahmen. Bis zu den kühnen harmonischen Eiqieri- 
menten Scärlattis ist Astorga zwar niemals vorgeschritten, in der 
reichen und komplizierten Harmonik mancher Arien steht er aber 

* l.Arlc der glelcbnamlgea Kantate. 

■ l.Arle von >In queate amene uivtt. 

* Vgl. S. 130 des enten Bandes unserer Schrift 
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Scwlatti sehr nahe. Da beide auch dieselbe Tonsprache im all- 
gemeiiien reden, braucht es nicht wunderzunehmen, daß hand- 
schriftliche, nicht mit Automamen versehene Kantaten biswellen 
dem falschen Meister zugeteilt wurden. So geschah es mit der 
Kantate sDeh, per mercta, die versehentlich einmal in eine Samm- 
lung Astorgascher Werke aufgenommen wurde, obwohl bei ihr die 
Urheberschaft Scarlattls durch mehrere andere Abschriften 
sichergestellt ist^ Das Lob, das Eugen Schmitz dieser bzu den 
interessantesten StUcken Astorgas zählende'nli Kantate zollt, ist 
also auf Scarlattis Rechnung zu setzen. 

Wiederholt konnten wir darauf hinweisen, wie Astorga bestrebt 
ist, den Inhalt des Textes bis ins kleinste zum Ausdruck zu bringen. 
Wort-Tonmalerei war bereits von den MadrigalWmponlsten eifrig 
geUbt worden und hatte sich im Kantatenzeitalter bis auf Astorga 
fortgeerbt. Er sucht durch Tonart, Melodleblidung, Synkopierui^ 
und Chromatik den Text bis in die feinsten Bnzelbelten zu illu- 
strieren. Doch hat er auch noch andere Mittel dafür bereit, z. B. 
in die gesungenen Worte eingestreute Pausen. Wo das Wort 
an das Aussetzen einer Bewegung gemahnt, wird meist auch der 
Tonstrom unterbrochen. So beim Stocken des Atems, dem Seufzen : 
i«o- •) spiraru (s. das 2. Notenbeispiel auf S. 107), »sospi- •) randou^ 
oder Bco' f so- f spi- 1 rla') und ferner beim Klopfen des Herzens: 
Dpalpi- f tandoa*. Solch drastische Illustration, schon lai^e vor 
Astoiga gebrauchlich, wurde auch spatertun oft angebrächt, und 
. noch in Mozarts Don Juan* begegnen wir ihr. 



' Nahem s. Ailhmg, Venelchnisse. Ebendort sind auch Scarlattl zu- 
geschrletKne Kantaten tOr Astorga reklamiert 

* In der AntangBarie >Son piü dl che Hmplrandoa der gldcbnamlgen 
Kantate. 

* In der Antangtarle iDa te lungi, quäl marttre) der gleichnamigen 
Kantate. 

* In der 2. Arie von vAmo, ne ancor posg'loc. — DaB In der von Hugo 
Riemann verStfenülditen Arie iPalpltar g\ä seito il cor» in das Wort 
ipalpltan keine Pausen eingestreut sind, liegt lo dessen Stellung am Anfang 
des Ganzen begrflndet, wo man derartiges vermeidet. 

* 2. Akt, 11. Szene. Arie der Donna Elvlra: >MI tradl queil'alma ingrata«. 
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Hn ebenso in allen Zelten der Kunst beliebtes Charakterläe- 
rungsmlttel Ist die Figuratlon, die Auflösung der Melodie In 
Gänge von kleineren Notenwerten. Astorga macht reichlichen Qe- 
brauch davon. DaB er den Zephir in lachten ^echzehntelfiguren 
fachein last^, ist nur natflriich. Auch bei Wörtern wie murmeln: 
»momiorareE', summen, säuseln; nsusurraTe«:', verwirren: 
»turbare«*, umringen: »circondarea* werden tonmalende Achtel- 
oder Sechzehntelgange angebracht, die zugleich melodische Punk- 
tion haben. Auch der Begriff des Funkeins: Bbrlllaren* wird durch 
derlei thematische Figuratton hervoi^hoben. Dem Worte htlpfen: 
vsaltarea' tragt Astoi^a durch Skalen und Sprünge in der Melodie 
Rechnung. Gern bedenkt er auch das Wort »lontananzao* mit 
längerer fHguration, um an die OrCBe der Entfernui^ zwischen 
dm Liebenden zu erinnern, ferner auch die Wörter Bglorlaa*, 
»beltä« und smaestim*^, um Ihnen Gewicht und Bedeutung zu 
verleihen. 

In den zuletzt genannten Fällen schweift der Komponist In der 
Hguration schon so weit vom Thema ab, daB diese Gange selb- 
ständige Verzierungen, Koloraturen Im eigentlichen Sinne 
werden. Fesselnd ist es, zu verfügen, wie Astorga die Koloratur 
unvermerkt aus dem Thema- herauswachsen laSt. Nehmen wir 
z. B. die Arie sOr non glovau, die zweite Arie von »Amor, 
amor vincestia. Ein Teil des Themas lautet hier: 



' iZefllretto anetta il voloi. 1. Atit der gltidinanilgen Kantate. Ebenso 
weht auch das iventlcelloi in der 2. Arie van iTu parti, amato bcnei. 
' 2.Ar[e der Kantate iRuscelletto cfie vaf sctierzandoK. 

* 2. Arie von iCoi fleblle laraento«. 

* I. Arie von «Oran placer sarla i'amore«. 

' 1. Arie von sQual ruscello, che II prato drcondai. Die grOSere, idbstln- 
dige Koloratur kommt hier jedoch auf das geeignetere Wort lalmas. 

* I.Arie von «Dopo fante e tante pene«, 

' I.Arie von iSaltando mostra ognor la glojai. 

" l.Arle In unserer Beilage HI; ähnlich auch In »Da te lungls (2. Arie). 

* l.Arle von iPer confonnarmlK. 
*o 2. Arie von «Amorosa contesa«. 
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E>er dritte Takt, und zwar speziell die SechzehntelUndung nebst 
den sie umgebenden Noten ist der Keim der Koloratur, die sich, 
nach einem Zwisciiensatz, foIgendermaBen entwickelt: 




Oft wirft Astorga al>er auch seibständige, vom Ttiema aaab- 
hän^ge Koloraturen in den Satz. Ja, es kommt vor, daS er gleich 
das Eihgangsrezitatlv einer Kantate mit einer Koloratur eröffnet, 
die mit der Übrigen Thematik nichts zu tun hat, so z. B.: 
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Hier kommt das bcHügelte Schvringen des Sehnsucbtshauches 
(flato dolente) durch die Tonkette aufs beste zum Ausdruck. Die 
Koloratur dient in diesem Falle — wie in vielen anderen — zur 
Illustration des Textes. Doch zieht sie Astorga auch zu anderen 
Zwecken herbei. Besonders gern schiebt er sie als rein musikalisches 
Steigerungsmittel vor dem Ende der Einzelteile der Arien ein. 
Beispiele von Koloraturen, die wie ein loses. Üppig blühendes Ge- 
rank aus dem Gefl^e der Arien herauswuchern, bieten die Kantaten 
»Del sol cocente« (beide Arien), »Ne'sollgni recessic<l. Arie), 
»Venticel che susurrandou (I.Arie). 

SchlieSlich finden sich auch ganze Arien, die nur der Koloratur 
w^n geschrietKn sind, die nlcltt mehr bedeuten als ParadestUcke 
für sanger und Sängerinnen. Mit den I^esenkoloraturen der Arien 
»Vo sempre amarvi«* und »Quando senti un venticelloa» 
werden Vortragende und ZuhOrer zufrieden gewesen sein. Dank 
dem ausgesprochenen Sinne Astorgas für Kontrastwirkungen erhalt 
solch eine schwierige, glänzende Arie innerhalb einer Kantate ein 
einfaches, anspruchsloses Oegenstiick in der anderen Arie. Zwei 
Kantaten, in denen beide Arien von tollen Fiorituren starren: 
»Si, belllssima Qloria und nEcco,ecco I'ora fatal«, die unter 
Ast(vgas Namen laufen, stammen wohl nicht aus seiner Feder. 

Alles in allem macht Astorga nli^ends übertriebenen Gebrauch 
von der Koloratur. Hne sonderbare Zurückhaltung iwwahrt er 
in dieser Hingeht bei den Arien, deren Text yon singenden Vttg- 
lein spricht. Wie er's mit der nVogelstimmenariea im »Dafnia 
hielt, die er nicht durch Koloraturen äußerlich aufputzte, sondern 
in Ihrer Thematik dem Vorwurf entsprecliend gestaltete, so halt 
er's auch in den Vogelarien der Kantaten. Kaum, daB die 
Schwalbe' einige trillerartige Verzierungen erliält, — all die an- 
deren VOglein, von denen die Rede ist, werden nur durch die Innig- 
keit und SüBe der einfachen Melodie charakterisiert. 

Wo Astoi^a Koloraturen verwendet, da erweist er sieh als ein 



* 2. Arie von nCare pupille amate*. 

* 2. Arie von sTu partI, aniato benei. 

■ iRondlnella, cfie smarrita«, 2. Arie von »Chludetevl per tempn: 
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gewiegter Oesangstechiiiter, der die Menscbenstlmme aufs ge- 
naueste kennt. Überall nimmt er auf sie Rücksicht. Mutet er ihr 
auch bisweilen bedeutende Anstrengungen zu, so bleit)en sdne An- 
forderungen doch immer innerhalb der Grenzen des stimmlich 
Mäglichen^ Auch daS er fast ausschlieSilch den Vokal a für seine 
Koloraturen benutzt (nur o und e kommen noch ganz vereinzelt 
vor, i und u aber nit^enda), verrat den Gesangspraktiker in ihm. 

Überblicken wir Astorgas Kammerkantaten mit Ccmtinuo im 
ganzen, so mOssen wir zuget>en, daß sich darin ein KQnstter 
von bewundernswerter Vielseitigkeit offenbart. Qn edler, vor- 
nehmer Qeschmack leitet den Meister überall; volle Herrschaft 
UlKr das Technische mangelt ihm nie. Eigenartige Erfindung zeigt 
er in vielen Fällen ; wo sie fehlt, welB er »e meist durch Interessante 
Ausdrucks weise zu ersetzen. Inhaltlich Unl>edeutendes lauft ihm 
bisweilen unter; doch kann man nicht sagen, daB auch nur eine 
Kantate von ihm völlig wertlos wäre. 

Nicht et>en hervorragende Stücke, wohl aber gute Durchschnitts* 
arbeit sind die 12 Kantaten, die Astorga 1726 In Lissabon im 
Druck herausgab*. Sauber und flüssig geart>eitet, mit vl^ Fi- 
gurenwerk angeputzt, entbehren diese Kantaten jedoch der kräf- 
tigen Erfindung, die uns an den schCnsten in Handschriften über- 
kommenen Werken des Meisters fesselt. Se sind auf spanische und 
italienische Texte komponiert, die wohl Astorga selbst verfaSt ^t. 
Aber die Verbindung der Musik mit den verschledensprachlgen 
Texten, auf deren vermeintliches Gelingen ^ch Astorga In der Vor- 
rede seiner Au^abe* nicht wenig zugute tut, hat dem Werke künst- 
lerisch keinen Gewinn gebracht. Nur durch die sprachlichen Fesseln 
erklärt es sich, daß Astorga seine sonst musterhafte Deklamation 
im Rezitativ nicht immer bewahrt. Und doch ist es gerade der 
Text, der eine gewisse Beachtung verdient. Die 12 Kantaten 
hängen nSmllch inhaltlich zusammen, alle sind einer einzigen I^raon 

* Titel und weitere blbllographlKhc Angaben a. Bd. I, S. 6 ff. Die AnliBge 
der iwOlf gedruckten Kantaten b. das Veizelchnjs S.223 dieses Bandes. 
■ Bd. I, S.e und 10. 
Volkmann; Astorga. II. 8 
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in den Mund gelegt: der Hirt Tirsi besingt seine liebe zur schönen 
FllIP, In seinen Versen ist s(%ar etwas vne eine fortlaufende 
Handlung zu erkennen, ein Idelner Roman, dessen Hauptpunkte 
heiaen: Sehnen und Hoffen, kühnes Werben, Glück im -OenleOen, 
Verrat und Untreue, »Eifersucht und Stolz«, Trauer ums verlorne 
OlOck. DerVergleicti mit W.Müllera und Franz Schuberts »Schöner 
MtUierinc drangt sich von selbst auf, und man kann nicht leugnen, 
daß dieses Meisterwerk In bescheidenen Zügen in Astorgas Kan- 
tatenzylduB vorgebildet ist. 

Astorga sctieint mit seinen gedruckten Kantaten weidg EritAg 
gehabt zu haben. Insbesondere erwiesen sich <Üe Spanier fOr sein 
textliches Entgegenkommen wenig dankbar. Sie haben das Werk 
kaum trachtet: nicht ein einziges Exemplar Ist in den vielen 
spanischen Kbliotheken erhalten, bei denen ich darum nachfragte. 
Nur in Italien wurden noch einige Abschriften von dem Druck 
angefertigt*. Jedenfalls kam dieses gedruckte Werk niemals zu 
einer ahnlichen Verbrdtui^ wie die beliebtesten iiandschrittlichen 
Kantaten Astorgas. 

Welche waren atwr die beliebtesten? 

Aus der Zahl der in Kbllotheken erhaltenen Abschriften kann 
man tUe Antwort entnehmen. 
Obenan steht die Kantate 

sin questo core piCi va crescendo« 
mit zwSK Abschriften; dann folgen 
»A Clorinda, al suo bene«, 
»Ciorinda, s'io t'amaia, 
»Ti parlo, e non m'ascoltl« 
mit je acht, 

1 Nur an wenigen Stellen wird die Erzählung in der dritten Person gegeben. 

' Zwei Abschriften, ehie In London, eine In MUntter befindlich, Kind von 
rOniltchen Kopisten het^estellt worden. Zwei weitere Abschriften, von denen 
jedocb die eine, wdl modern, nicht zahlt, U^en Im Konservatorium zu Paletmo 
(nach Mitteilung des Herrn Professor Em. P. Morello, ebenda). Nimmt man 
zu diesen drei Abschriften den Im 1. Bande beschriebenen, einzigen 
erhaltenen Druck (Bibliothek des Llceo Muslcale in Bolt^na) hinzu, so sind 
alle Vervielfältigungen des Werkes aus dem 18. Jahrhundert, die Ich nachweisen 
kann, namhaft gemacht. 
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»Qual. da rupe scoscesaa 
mit sle]}en, und 

»Augellin, che tra le frondin, 

»Chiudetevl per sempre«, 

»Col -flebile lamento«, 

>Come sei, tu mla Clorici, 

»Dopo taute e tante penea, 

bE pur dolce, dolce amareu, 

»lo parto, o mio bei soIe«, 

»Ne* solignl recessta, 
• »Nuovo dardo tl sen m'impiagaa, 

»Qual ruBcello, che 11 prato clrcondao:, 

»Qual sla dentro al tuo core«, 

»Quando penso agi' affannl«, 

nSe In remote contrade« mit je 
sechs Abschriften. Die Orte, wo die Kopien liegen, sowie tue 
Verbreitungsverhältnisse der übrigen Kantaten kann man leicht aus 
dem Verzeichnis Im Anhang ablesen. 

Wie beliebt Astorgas Kantaten im allgemeinen waren, ersieht 
man aus ihrer wiederholten Erwähnung in der musiktheoretischen 
und .geschichtlichen Uteratur des 18. Jahrhunderts. Sei es, daß 
tie nur summarisch unter den Werken der bedeutendsten Mdster 
aufgezählt werden, sei es, dafi man ihnen kritisch näher tritt, überall 
ist ein Vertrautsein musikalisch gebildeter Kreise mit Astorgas 
Kantatenkunst die Voraussetzung. Im einzelnen brauche ich diese 
Stellen tner nicht anzuführen, da Ich sie bereits Im ersten Bande 
unter der »ältesten Astorga-Literatur« (S. 130(f.) zitiert habe. 

[He beliebteste Kantate Astorgas war also »In questo core 
piit va crescendo«. Wir verstehen die Bevorzugung dieses 
Werkes von selten der Zeitgenossen des Meisters: sind doch alle 
Vorzüge seiner liebenswürdigen, vornehmen Kunst darin vereinigt. 
Da es zugleich auch eines der bezeichnendsten für seine ganze 
Denk- und Ausdrucksweise Ist, haben wir gerade diese aus der 
Menge der Kantaten zu vollständigem Abdruck herausgegriffen und 
sie als Beilage 111 unseren Studien angefügt: ein Musterbeispiel, auf 
das vrir bei Besprechung der Einzelheiten seiner Kunst immer und 
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Immer wieder hinweisen konnten, und das zugleich durch seine 
Verbreitung zeigt, was die Kunstfreunde des 18. Jahrhunderts in 
erster Unie an ^torga schätzten und bei ihm suchten. 

An den übrigen einstmals beliebten Kantaten können uns beute 
nur noch Teile, hier eine Arie, da ein Arloso, fesseln. Einzelne durch 
Inhalt und Bau liervorragende Stücke finden sich auch in Kantaten 
verstreut, denen es nicht glückte, viele Freunde zu finden, die viel- 
metir nur in wenigen Abschriften oder wohl bloß in einer einzigen 
auf uns gekommen sind. Eine sorgsame Prüfung und Auswahl 
kann eine ganze Reihe Perlen aus dem Mittelgut zutage fördern. 
Ich habe Ixreits im Text manche als Beispiel herangezogen; hier 
sei eine Zusammenstellung der Arien Astorgas gegeben, die ich für 
die schönsten halte: 

•»Allor che s'accende.« 2. Arie der Kantate »Sovra uoa 
bella rosa«. Vgl. vorn S. 98. 

•>A te infedel.« Einzelheiten über das Stück s. S. 95, wo 
auch der Anfang der Arie al^edruckt Ist. 

'»Augellin, ch'impriglonato.« ]. Arie der gleiclinam^en 
Kantate. 

»Aure placide serene.« ZArle von vVilipeso, abborritou. 

'»Da lo Btral che vibra amor.« Anfang der Arie und Zu- 
gehörigkeit s. S. 101. 

nDir saprei.H 2. Arie von »Clori, nel tuo biel viso«. 

»Olälibero, giäsciolto.a 2. Arie von )iClorinda,s'iot'amaii[. 

'«Ouerra, guerra, ardito amore.« Vgl. S. 103. 

»Pfnchi i'alma.« I.Arie von sCome sei, tu mia Clorin. 

»Fiorl orgogliosi.a 2. Arie von »lo plü queila non sonn. 

sIl pensar, che per te moro.« 2. Arie von uAscolta, ascolta, 
beila«. 

»In questo core.a I.Arie der gidchnamigen Kantate. 

»lo non voglio amar.« 2. Arie von »Piacque un tempo at 
mlo core«. 

*»L'ardor che nel tuo seno-n Anfang und Zugehörigkeit 
a. S. 97. 

*i>0 dolce mia speranza.« Anfang und ZugehOr^keit s. 
S. 102. 
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Bpensa ,per qualch' istante.« 2. Arie von »In questo core.« 

»Per non penar.« 2. Arie von »[^ango, sospiro e peno«. Vgl. 
S. 98. 

sQuando tra i boschl.« 3. Arie von »Giunto all' aspro mo- 
mentott. 

*sQuel vago vlso.« 2. Arie von »Del sol cocenteu. 

*i>Renda al core.« 2. Arie von »Non plii guerra«. 

»Sei d' amoT dolce.n I.Arie von »Rideva il bei giariUnoa. 

uSe Zeffiro spira Intorno al tuo sen.K 2. Arie von »Torna 
Aprile«. 

*i>Sol vorrei crudele.« 2.Arie von »Filii, che ascondi«. 

»Tra bruno velo.« 2.Arie von »Amorosa contesan. 

»Vorrei che nel mio seno.« l.Arle von »lo parto, o nüo 
tesoro«. 

Die in der Aufzahlung mit * bezeichneten Arien griff Ich zur 
Bearbeitung für den Vortrag mit Klavier heraus. Arno Reichert 
setzte mit feinem Stilgefühl den Continuo aus, ich redigierte den 
Text und fügte die sich aus der Praxis ergebenden Nuancleningen 
tiinzu. Meine Bemühungen, diese 10 Arien der Öffentlichkeit durch 
den Druck zuganglich zu machen, blieben jedoch vergeblich. Be- 
reits v(»' dem Kriege fand sich kein Verleger, der es mit dieser 
Astorga-Blüte niese gewagt hatte; heute ist natürlich erst recht 
nicht daran zu denken. Ich bin aber bereit, zum Zwecke histo- 
rischer AuffUhrui^en die Bearbeitui^en in Abschrift Künstlern 
darzuleihen. 

Die Begeisterung, mit der Astorgas Zei^nossen säne Musik 
zum Erklingen brachten und anhörten, wird freilich heute- selbst 
durch seine schSnsten Arien in breiten Schichten nicht erweckt 
werden. Denn die Kluft, die zwischen dem damaligen und dem 
beutigen Sologesang liegt, ist zu gro8. Wohl wird aber jeder, der 
mit älterer Musik vertraut ist, seine Freude an der edlen, feinsinnigen 
Melodik und dem interessanten Bau der Stücke haben. Wer Arien 
von Bach und Handel mit Genuß erfaßt, der wird auch Astorga zu 
schätzen vrissen. Den Beweis dafür erbrachte der Vortrag der 
Arien sO dolce mia speranzau, uQuel vago viso« und »Ate 
infedela durch Luise Ottermann in einem Konzert des Winterschen 
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Madrigalchores zu Dresden am 2. November 1912, wo die UeJne, 
musikalisch gebildete Zuhörerschaft einen übrigens auch von der 
Presse anerkannten tiefen Eindruck von Astorgas Kunst empfing. 

Liegt eine Auswahl der schönsten Arien von Astorga bisher noch 
nicht Im Drucke vor, so sind doch einzelne seiner Kompositionen 
vereint mit solchen anderer Meister in Bearbeitung gedruckt worden. 
So edierte die Firma A. Durand & Fils in Paris die Kantate »Ti 
parlo, e non m'ascolti« fast vollständig, nur unter Minweglassung 
eines Rezitativs, im 6. Bande der »Echos d'Itallec und ebendort 
auch die Arie »Auretta vezzosaa aus der Kantate »Zeffiretto 
arrestaa. Letztere Arie und die Arie nL'immago tua vezzosa« 
aus »Tl parlou wurden alsbald an verschiedenen Stellen nach* 
gedruckt. Ferner brachte der Verlag Ashdo^^ in London die Arie 
»Se non tornox aus »Plange la tortorellau. A. L. Hettich 
nahm die Arie »E pur dolce, dolce amare« (aus der gleich- 
namigen Kantate), jedoch nur mit einem französischen Text »Com- 
bien charmen, in den tO. Band der »Airs classlquesd auf (Verlag 
von Rouart, LeroUe & Cie., Paris). Nähere bibliographische An- 
gaben über diese und die im folgenden genannten Veröffentlichungen 
finden sich im uVerzdchnis der gedruckten Werke Astorgas« im 
Anhang unserer Schrift. 

All diese von französischen und englischen Verlegern tieraus- 
g^ebenen Stficke haben leichten, graziösen Charakter, sind j^a- 
lante Musiki durch und durch. Se zeigen also nur eine Seite von 
Astoi^as Kunst. Eine Kantate, die auch den ernsten Mutiker 
AsttM^a erkennen l9Bt und Überhaupt für seinen ganzen Stil be- 
zeichiiend igt, »Palpitar gläsentoilcorea, hat neuerdings Hugo 
Riemann als Nr. 6 der «Au^ewählten Kammerkantaten der Zdt 
um 1700« bei Siegel in Leipzig in kunstvoller Bearbdtung heraus- 
gegeben. 

Auch in der bei Breitkopf & Härtel erschienenen Ariensammlung 
sTesorl antIchiR, herausgegeben von Martin Roeder, ist üae 
Komposition unter Astorgas Namen gedruckt: TAe Arie iMorir 
vogl'ioa mit einleitendem Rezitativ »Qual mal fatale arcanoo. 
Gegen die Urhebersctiaft Astorgas lassen sich jedoch bei dieser Kom- 
position schwere Bedenken vorbringen. Zunächst befremdet der 
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musikalische Stil. Mag auch von der ganz unastorgaschen Be- 
gleitung des Rezitativs ein großer Teil auf die Rechnung des wi]|< 
kOrlictt gestaltenden Bearbeiters kommen, — die ganze I^ktion ist 
nicht Astorgas Art. Nocli weniger Astorgasche Züge enthalt die 
Arie, deren Bässe für unsern Meister zu schüchtern und nicht 
flüssig genug gefühlt sind und bei der das ai^tllche Beharren 
in E-moli im Hauptsatze von der modulationsfreudigen Satzweise 
des Meisters geradezu absticht. Die Melodik zeigt die seit Monte- ' 
verdis Ariannaklage allgemein beliebte Lamento-Art, ohne daß Ihr 
die Tonsprache eines musikalischen Charakterkopfes bestimmte Züge 
verliehe. Sodann ist es verdächtig, daß sich von dieser Kompo- 
sition nicht eine einzige Handschrift nachweisen laSt Da 
Roeder, der keine Quelle angibt, die Veröffentlichung von Boston 
aus bewerkstelligt hat, so dürfte sich die Vorlage in einer amerika- 
nischen Bibliothek befinden^: Es fehlt uns also jede Ml^Uchkeit; 
Herkunft und Zusammenhang der Komposition zu kontrollieren. 
Der Teil einer der für uns erreichbaren, im Verzeichnis namhaft 
gemachten Kantaten ist sie nicht, und ihre Vorlage kann wohl 
Irrtümlich Astorga zugewiesen worden sein. In die Liste der zweifel- 
los echten Kantaten des Meisters durften wir sie jedenfalls nicht 
einreihen. Es bleibt bedauerlich, daß gerade dieses Stück durch 
verschiedene Nachdrucke (siehe Verzeichnis) in weiten Kreisen 
Eingang gefunden und ihnen ein Bild von Astorga vermittelt hat, 
das zum mindesten seiner Charakterzl^e entbelirt. 

Bei der Stilverwandtschaft aller um 1700 entstandenen Kompo' 
sitionen ist es bisweilen ganz unmöglich, mit Bestimmtheit darzutun, 
daß die überlieferte Autorangabe richtig — oder falsch ist. Auch 
bei manchen mit Astorgas Namen verbundenen Kantaten laßt sich 
aus der Satzwelse weder die Echtheit noch die Unechtheit nach- 
weisen. Es müssen schon eine Reihe von inneren und äußeren 
Beweisgründen zusammenkommen, ehe sich eine Entscheidung fUr 
oder wider fragliche Stücke treffen läßt. Solche finden sich nament- 

' In seinem 1892 von Boston ausmif demVerlagshauMBrcItkopt&HBrtel 
In Ldpzig Ober die PublUcation geführten Briefwechsel sagt Roeder, er könne 
nDCb mdit bisher ungednickte alte Arien zusammenbrli^en. Ober <0e benutz- 
ten Qudlen verliert er auch hier kdn Wort. 
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IJch in den umfangreichen Bänden, die mit Astorgaschen Werken 
gefüllt sind, aiba seinen Namen nur einmal, vorn auf dem Ute), 
tragen. Die Ml^llchkelt, daß auch fremdes Gut In das Reich des 
Mtisters versprengt wurde, ist bei solchen Sammlungen in hohem 
MaBe vorhanden. Wie sich Astorga und Scarlatti ins Gehege kamen, 
habe ich bereits vom, S. 109, berührt. Hier sei nur noch bemerkt, 
daB Ich die Im Verzeichnis unter die unechten und zweifelhaften 
' verwiesenen Stücke erst nach eingehender Prüfung aller In Betracht 
kommenden Momente aus dem Werke Astorgas au^eschieden habe. 
Wo keine schwerwiegenden Bedenken vorlagen, sah ich mich nicht 
veranlaßt, die Stücke, die einmal mit Astorgas Namen verbunden 
sind, von ihm zu trennen. Möglich, daß man ihm In Zukunft noch 
die eine oder die andere Kantate abspricht, — es wird aber keine 
sein, die nicht aus seiner Feder stammen könnte. Bei allen Bei- 
splden, die ich für meine Untersuchungen heranzog, ist die Urheber- 
schaft Astorgas nicht zu bezweifeln. 

Die mutikalische Form, deren sich Astoi^a am häufigsten be- 
diente, war die der Kantate mit Continuo. Doch hat er sich auch 
ein paarmal in der Gattung der uCantata con stromentia ver- 
sucht. Solche vom Orchester begleitete Solokantaten kamen in der 
neapolitanischen Schule mehr und mehr in Aufnahme. Besonders 
in Rom wurden sie bald nach 1700 beliebt, da hier die Hauskapellen 
der Kirchenfürsten, z. B. des Kardinals Pietro Ottoboni, und rticher 
Aristokraten günstige Gelegenheit zur Aufführung solcher StUcke 
boten. In Rom dürften auch die zwei Kantaten mit Orchester ent- 
standen sein, die uns von Astorga überliefert sind. Denn sie ordnen 
sich durch ihre Datlerui^ uQennaro nOSi einem Lebensabschnitt 
des Meisters ein, den dieser, wenigstens teilweise, in Rom verbracht- 
hat*. Wir dürfen uns also Astorgas Orchesterkantaten' für den 
Salon eines Kardliuils oder hohen Adligen zu Rom geschrieben 
denken. Daft die erste der beiden auch wirklich zur Aufführung 
gelangte, beweisen Gebrauchsspuren in der Abschrift, die tich in 
der Sammlung Santlni befindet. 



> Vgl. dazu Anhang S. 143. 
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Beide Werke erscheinen wie grofle Sotoszenen aus Opern; e« 
trete» darin bestimmte historische Personen rezitierend auf. 
Das erste, vE pur Cesare ha vintoa beginnend, führt die besl^i« 
.Kleopatra vor, die umitiren verlorenen Geliebten klagt, im zweiten, 
nPresso 1 momenti estremia, erscheint die verstoßene Gemahlin 
Neros, Octavia, ihr Los bejammernd. Die Stücke gehüren also 
zu der von Schmitz so bezeichneten Art der uSubjelrtkantatenn. 
Allerdings verllUchtigen sich die Subjekte hier, wie in den meisten 
ähnlichen Arbeiten, alsbald zu wesenlosen Schemen. Gleichwie die 
Hertdnen der damaligen Oper, so verlieren sich auch diese antiken 
. Damen nach einigen blassen Andeutungen des gescliichtlichen Hin- 
tergrundes In allgemeines Uebeslamento. 

tHese Arbeiten unterscheiden sich von den Contlnuo-Kantaten 
durch die Heranziehung und Verwendung einer größeren Anzahl 
von Einzelheiten in Anlage und Begleitung, nicht etwa durch eine 
breitere Ausgestaltung der Teile an sich. Letztere bleibt den Kan- 
taten mit Continus vorbehalten, die auch den Vorzug der soi^- 
fältigeren, ieineren Satztechnik haben. 

Jede der beiden Kantaten wird durch eine nlntroduzione« 
eröffnet und verläuft in vier durch Rezltative verbundenen 
Arien. lÄe Instrumentalen ElnleltungGsätze, bei der ersten für 
vierstimmigen, bei der zweiten für dreistimmigen Streicherchor 
notiert, haben die Form der italienischen Ouvertüre. In ihrer An- 
lage vrie In der Art ilu-er Themen — Allegro mit damals alltäglii^n 
Violinfiguren, Largo mit AkkordsSuien, tauTartlges Schluß- 
allegro — nehmen sie sich aus wie Geschwister der Ouvertüre zu 
uOafni«. Auch die Gesangsteile zeigen nahe Verwandtschaft mit 
dieser Oper, zu der die beiden Kantaten Vorstudien zu sein scheinen. 
Das in der Introduzione beschäftigte volle Orchester wird in den 
Schlußarlen (bei »Kleopatra« auch in der ersten Arie) zur Be- 
gleitung herangezogen. Bei den übrigen Arien gesellt «ich der 
Continuo allein oder In Verbindung mit Soloinstrumenten zur Sng- 
stimme. In der Kantate »Kleopatra« ist die Arie »Non senti, 
DIo« bemerkenswert, weil hier Solovioline und Solocello anmutig 
mit dem Canto koniertieren ; im übrigen übertrifft die sOctavlaa 
jene Kantate an Ueblichkelt der IHelodlk. In der Sizillane »Rlcor- 
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dati crudele« findet Ästorga, namentlich in den Stellen, Wtf sich 
die Singstinune mit der Solovioline paart, ahnlich ergreifende 
Töne, wie sie vordem Henry Purcell in dem »Remember me« der 
sterbenden Dido in seiner Oper »Dido and Aeneas« anschlug. Diese 
Arie enthalt ferner hübsche Echoeffekte, durch den Wechsel von 
Canto und Geige hervorgebracht. Noch eine andere Tonmalerei 
bringt der Meister zur Anwendung, und zwar in dem Rezitativ 
nSpergJuro ingannator«, wo das Cembalo ganz ähnlich wie bei 
der Arie nA te infedelu (S. 95) die Blitze, die den Verräter treffen 
sollen, durch herabprasselnde Skalen veranschaulicht. Elem Or- 
chester w^t Astorga diese Tonmalerei aber doch nicht anzuver- 
trauen: zum eigenUichen Recitativo accompagnato geht er auctt 
hier nicht Über. 

Bleibt noch ein Werk zu erwähnen, das hinsichtlich der Be- 
gleitung eine Sonderstellung einnimmt: die Kantate nAntri, 
spelonchec. Sie trägt die Bezeichnung uCantata con Violoncello ■■ 
GIdchwQhl ist auch hier die Begleitung zum großen Teile nur fur 
Continuo notiert. Erst in der SchluBarie »Aure grate« wird das 
Cello obligat. Es schreitet von der Nachahmung der Singstimme 
zu selbständiger instrumentaler Betätigung fort. Mit dem eben- 
falls teils Imitierenden, teils frei geführten Basse gibt dies ein Ge- 
webe, das bereits an das Kammerduett gemahnt. 



Gegen die gewaltige Menge der Kammerkantaten Astorgas ist 
die Zahl seiner Duette verschwindend klein: nur acht sind nach- 
weisbar. Diesen geringen Bestand kann man in zwei Gruppen 
teilen: 1. Die groBen Duette, die nichts anderes sind als ganze 
Kammerkantaten für zwei Personen, also aus Arien a due bestehen, 
zwischen die sich Rezitativ und bisweilen auch noch Arien der 
Einzelstlnunen einschieben. 2. Die kleinen Duette, die lediglich 
Arien für zwei Singstimmen sind und also wie Bruchstücke jener 
groBen anmuten. 

Arien a due wurden auch vor Aitorga oft komponiert. Schon 
bei den PrUhmeistern der Monodie tauchten sie auf, und in der Oper, 
die ja durch ihre ganze Anlage die Stimmen zur Vereinigung hin- 
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leitete, wurden ^e weiter entwickelt. Zum selbständigen Kammer- 
duett wuchsen sie unter Francesco Rasi' heraus; der glänzendste 
Vertreter dieser Kunstgattung war jedoch Agostino Steffani. 
Obwohl seine Duette kaum ein Menschenalter vor denen AstOrgas 
geschrieben sind, scheinen sie doch in ihrer strengen imitatorischen 
Gebundenheit gegen Astorgas Duette um \4eles alter. Letztere 
sind nicht nur in formaler Hinsicht weiter entwickelt — l>ei Steffani 
kommt das Dacapo erst vereinzelt vor —, sondern sie zeigen auch 
die in der neapolitanischen Schule Überhandnehmende Verein- 
fachung der Satzwelse. Wohl führt Astorga die beiden Stimmen, 
meist solche von gleicher Lage, einander nachahmend ein, wohl 
wendet er auch spätertün Imitation an, — ehe man sich's veitieht, 
verfallt er jedoch in den bequemen Brauch der Zeit, die Stimmen 
in Terzen- und Sextenparallelen marschieren zu lassen; auch kommt 
es gelegentlich zu dem bei den Neapolitanern so beliebten gegen- 
seitigen überstugen der Singgtimmen. 

Unter den großen Duetten Astoigas weist das »Bench' io 
vIssiK beginnende die ^diegenste Arbeit auf. Hier behalt der 
Komponist länger als sonst die Imitation bei. Ein Bruchstück 
daraus (I. Duo-Arie, 2. Durchführung des llienias) m^e als Bei- 
tel dienen: 
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In der zweiten Arie dieses Duetts ist übrigens eine Mozart-Vor- 
ahnung bemerkenswert: Man glaubt plötzlich Zerlines »Giovinette, 
che late all' amoreu aus dem ersten Akte des Don Juan erklingen 
zu hören. 

Das gröBte Kammerduett Astorgas ist eine Abschiedszene 
zwischen Clor! und Fileno (»Clori, Fileno, oh Dlo«)'. Hier 
vereinen sich die Stimmen (notiert für zwei Soprane) im Anfangs- 
und Schlußduett und in einigen eingestreuten Duett-Takten; da- 



> In der Handschrift zu Bologna zahlt da« Duett alt deren zwei (Nr. 3 uad 10 
In Ms. DD. 27). Bdm Kopieren oder Einbinden ist IrrtOmllch das Rezitativ 
■0 coRieml tormentii aUderAntangelnesneuenDuetlsbetrachtef «forden. 
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zwischen schieben siclif ünf Soloarien und eine Menge Einzelrezitative 
ein. Diese große Duo-Kantate weist so viele Eigentümlichkeiten 
von Aatorgas Schrelt>weise auf, daä man sie als Quintessenz seiner 
ganzen Kammermusik tKzeichnen kann. Bei diesem Stück ließe 
sich — wenigstens vorübergehend -:— an eine Besetzung der unteren 
Stimme mit einem Tenor denken, der die zweite Sopranpartie um 
eine Oktave tiefer sänge. Denn hier, wie in anderen Abschied- 
szehen, liegt eine gewisse Gegensätzlichkeit der rezitierenden Per- 
sonen vor, die sich aus der texthchen Individuallsierui^ der Par- 
tien ergibt. 

Letztere fehlt gänzlich bei den kleinen Duetten, den für sich 
stehenden Arien a due. Wie einst bei Steffani, so sind auch noch 
bei Astorga deren Texte gar nicht fUr den Zwi^^sang angelet; 
das Duett ist einfach auf den ersten besten Arientext einer Solo- 
kantate kompohiert. Die beiden Stimmen erscheinen nicht als 
Bnzelwesen, sondern nur als Verdoppelung einer musikalischen 
Idee. In (Uesen Duo-Arien zeigt sich Astorga als besonders liebens- 
würdiger Melodiker. Während er in dem Duett »Bocca vezzosav 
leichte Unterhaltungsmusik bietet, schlägt er in »Vo cercando 
fra quest' ombreii innigere Töne an. Das zuletzt genannte Duett 
hat Ludwig Landshoff in vorzüglicher Bearbeitung in seiner 
Sammlung »Alte Meister» (Verl^ P^ers) zum Abdruck gebracht 
und in einem historischen Konzert in Berlin mit Erfolg vortragen 
lassen. 

Qne Duo-Arie »Caro (Cara), tu partia Ist mit vierstimmiger 
Streicherbegleitung gesetzt und zeigt den Stil von Astorgas Or- 
chesterkantaten, mit denen sie sicher auch die Entstehungszeit 
gemeinsam hat. 



Wir stehen am Ende unserer Betrachtungen. Eine kurze Ge- 
samtcharakteristik des Tondichters möge sie beschließen. 

Was bedeutet Astorga für die Qeschichte der Musik? 

Eines der vielen Olleder, die, ohne glänzend hervorzutreten 
doch an der Entwicklung der Musik in ihrer Weise beteiligt waren. 

Begabt mit einem ausgesprochenen Talent für das^ Leichte und 



(:,Googlc 



126 Astorgag Werke. 



Anmutige, dazu auch mit Theaterblut, wjlre Astorga ein Buffo- 
komponist ersten Ranges geworden, wenn er die in seiner 
Oper »Dafniu eingeschl^ene Bahn weiter verfolgt hätte. Statt 
dessen widmete er sich völlig der Kammerica ntate, deren auf die 
fluchtige Unterhaltung der vornehmen Gesellschaft zugeschnittene 
Art der Verflachung zuführte. Zumeist konnte er sich dieser jedoch 
poch entziehen; denn die ausgezeichnete, solide Schulung, die er 
genossen hatte, hielt ihn im grSBten Teile seines Sdiaffens auf den 
Hohen edler Kunst. Sein Stabat IHater Ist ein Sonderwerk, eine 
Leistung, die seiner Natur im Grunde genommen fern lag, für die 
ihm aber vielleicht gerade, well er hier seine Kräfte auf ein anderes 
Gebiet konzentrieren mußte, eine einzig dastehende Inspiration zu- 
teil wurde. 

Wohl spricht Astorga In der Vorrede zu seinen gedruckten Kan- 
taten von dem Stil der Kirche einerseits und dem der Kammer und 
Opernbühne andererseits als von zwei getrennten Welten; — von 
der Warte unserer Zeit gesehen, erscheint die Grenze zischen 
diesen Gebieten aber so verwischt, daß vAt überhaupt nur von 
einem mu^kalischen Stil um 1700 reden kOnnen. Hugo Rlemann^ 
widmet dieser Stileinheit feinsinnige und treffende Worte und nimmt 
letzten Endes lediglich das »Überstrahlen intensiven rellgl&sen 
Empfindens aus der Seele des Komponisten In die Seele des Hörers« 
als Kennzeichen geistlicher Musik an. Auch Astorgas Stabat Mater 
unterscheidet sich im Grunde genommen nur durch diese innige 
religiöse Empfindung von seinen profanen TonschOpfungen. Die 
formalen Unterschiede, wie das Fehlen des Rezitativs, der Deirise 
und des Dacapo in dem geistlichen Werke f^len kaum ins Gewicht. 
Die technische Arbelt ist doch im wesentlichen die gleiche wl| in 
den Kantaten: hier vAe da durch den Generalbaß bestimmte, teils 
in Nachahmungen, tdls in freiem Satz geschriebene IHusIk, die sich 
in Melodik, Rhythmik und Harmonik dem allgemeinen Zeitgebrauch 
mehr oder weniger eng ansclilieBt. Daß uns die Tonsprache, die 
Astorga Im Stabat IHater redet, heute noch mehr zu Herzen dringt 
als die seiner weltlichen Kompositionen, rührt nicht von tiner muä- 



> Handbuch der Musikgeschichte H, 2, S.307. 
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kallsch-technlschen tlberl^nhelt her, sondern^ wird eben durch 
ihren Ursprung aus Seelenquellen erklärt, die weit, weit tjefer liegen 
als die der Salonkomposltionen. 

Das Stabat Mater ist eine Einzelerscheinung und Uldet nur 
einen kleinen Teil im Oesatntwerk Astorgas. Will man den Meister 
im ganzen charakterisieren, so geht man fehl, wenn man, wie Roch- 
litz, das Urteil Über das Stabat Mater auf das Gesamtschaffen 
Astorgas Überträgt. Im Text zu seiner »Sammlung vorzl^licher 
OesangstUcke« (III, S.20) kommt Rochlitz, der vielleicht niemals 
eine Kantate Astorgas gesehen hat, nachdem er lange In seiner ge- 
spreizten Art an der Sache vorübergeredet hat, zu dem Schlüsse, 
»die nirgends verborgene individuelle Eigentümlichkeit von Astoi^as 
innerstem Wesen — in welchem ein zu sanfter Schwermut 
geneigter religiöser Sinn vorherrschte — dürfte den Haupt- 
Charakter seiner Kompositionen ausmachend. 

Gerade das Gegenteil ist der Fall. Im groBen und ganzen ist 
Astorga der lebensfrohe, stark zur Erotik neigende Sohn seiner Zelt, 
der sich auch In seiner Musik oft und gern der galanten Sprache 
bedient, die seine Kollegen in Apoll redeten. Wenn für ungeübte 
Ohren heute viele seiner Kantaten in der Tat einen Zug von Schwer- 
mut zu tragen scheinen, so Hegt dies lediglich in der Vorherrschaft 
der Molltonarten begründet, die noch aus dem 17. Jahrhundert In 
Astorgas Epoche herüberreichte. (^eJch seinen Zeitgenossen be- 
nutzte er das Moltgeschlecht keinesw^s allein fUr Ernst und Trauer, 
sondern ebensogut für verhält nismä Kg heitere Stimmungen. 

Nicht Schwermut und Reli^osltät ist das allen seinen Werken 
Gemeinsame, sondern edler, gewählten Ausdruck suchender künst- 
lerischer Sinn, verbunden mit gediegener, sicher gehandhabter 
Technik. Beide offenbaren sich ebensogut in seinem kirchlichen 
wie weltlichen Schaffen, In der Behandlung ernster wie lichter, 
spielerischer Stoffe. 



Als ein echter Sohn des be^nnenden 18. Jahrhunderts steht 
Asto^ nicht nur als Mensch, sondern auch als Tondichter da. In 
dämmerigen Kirchenhallen kniend, spricht er mit Inbrunst aus 
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wahrhaft gläubigem Herzen sein Gebet; dann eilt er hinaus in das 
glänzende, tielflblUtige Leben, das den Künstler und Edelmann 
umblüht. Et wagt es mit einer fahrenden Operntruppe und lauscht 
unerkannt in einer Loge, we seine Oper erklingt. Aber er dankt 
nicht filr den Beifall der Menge, er sucht ihn nicht wieder. Schaffen 
und Anerkennung wird ihm nur unter seinesgleichen, in vornehmen, 
gebildeten Kreisen zum Genuß. Er ist vermögend genug, dieser 
Liebhaberei nacligehen zu können. In dem Gartenzimmer eines 
ländlichen Schlosses oder dem Salon eines OroBstadtpalastes seinen 
adligen Gastgebern am Elidel selbst die Perlen seiner Kunst dar- 
zubieten, einer niusik)>efllssenen jungen Konitesse eine für ihre 
Stimme aufgezeichnete Kantate einzustudieren, dnes in die Ge- 
sellschaft eingeführten Virtuosen Sattelfestigkeit tnit einer be- 
sonders kompliziert gestalteten Arie zu prüfen, — das ist sein Stolz 
und sein Glück. Ein einziges Mal wendet er sich noch an (Ue öffent- 
llchkeit. Er gibt ein Heft Kantaten mit spanischem und italieni- 
schem Text im Drucke heraus, wohl weniger, um seinen Kompo- 
nistenruhm zu erhöhen, als um damit zu beweisen, daß sein Herz 
ebenso warm für das spanische me für das Italienische Volk schUgti 
JDer Erfolg ist nicht derart, daß er zur Wlederholut^ des Versuchs 
ermutigte. Mehr und mehr zieht sich der Meister von der Welt 
zurück, sein Sang verhallt, und die neue Zeit geht donnernd und 
brausend ütwr ihn dahin. 
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Erg^ungen zur Lebensgeschichte Astorgas. 
{Nachtri^e zum ersten Bande.) 

Am Ende des ersten Bandes hatte Ich dem Wunsche Ausdruck 
gegeben, glückliche Funde möchten unsere Lebensgeschictite 
Astoi^as mehr und mehr ergänzen. Einerseits hoffte Ich selbst beim 
Studium der In belgischen, französischen und englischen Biblio- 
theken befindlichen Astorga-Handschriften Entdecloingen zu 
machen, andererselta glaubte ich, durch meine VerOffentilchui^ 
des.ersten Bandes würden andere Gelehrte angeregt werden, bereits 
Gefundenes oder neu Auftauchendes, was ^ch auf diesen Stoff 
iKzieht, zur allgemeinen Kenntnis zu bringen. Meine -Erwartungen 
erfüllten sich insofern, ais Ich wirklich verschiedene unbekannte 
gescinchtliche Notizen fand und mir von anderer Seite freiwillig 
une Oruppe Ergänzungen dargeboten wurde. Dieser Zuwaclis ent- 
liält einzelnes Positive; sehr reichlichen AnlaS gibt er aber zu nicht 
eben fruchtbaren Hypothesen, Deren ausführliche Darlegung 
dürfen wir gleichwohl der Gründlichkeit halber nicht unterlassen. 
Das Tatsächliche, was In^esamt herausspringt, ergänzt und ver- 
ändert die Hographle des Künstlers in einigen Punkten, ohne doch 
ihre Hauptzüge umzugestalten. 

Im Sommer 1913 ließ mir Fräulein jHarie Llpslus in Leipdg, 
die allgemein geschätzte Musikschriftstellerin »La Mara«, jetzt 
Professorin der Musik, die Nachricht zukommen, sie besitze In 
früheren Jahren; hergestellte Abschriften von Dokumenten aus 
einem Wiener Archiv, die Stcelfllchter auf Astorgaa Wiener 
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Aufenthalt werten. Da La Mara, mit anderen Arbeiten beschäf- 
tigt, die Veröffentlichung dieses Materials nicht selbst bewerk- 
stelligen wollte, abergab sie es mir zum Zwecke der Verwertung 
an dieser Stelle, wofür ihr auch hier der herzlichste Dank gesagt sei. 

Die Abschriften La Maras sind nach den Hoffinanzakten 
im Reichsfinanzarchiv zu Wien hergestellt; beigefügt sind 
Notizen nach den Hofzahlamtsbüchern in dem gleichen Archiv, 
die die Angaben in den Hoffinanzakten bestätigen und erganzen. 

Wir wenden uns dem frühesten Aktenstück zu. Es Ist ein vom 
Hofkanunerprasident Qraf Starhemberg unterzeichnetes Referat 
aus dem Jahre 1712: 

1. Allergnadlgster Kayser und Herr, Herr. 

Es haben Euer Kay. Attt. allerggst. anbefohlen, daß dem 
Baron d'Astorga 2000 fl. und dem Menegati 1200 fl. zu einer 
jährlichen Pension und intertcniment aus dero Kay. Hoff- 
zallambts Mittlen gereicht und also alda angewüsen werden 
sollen. 

Zu Folge solche dero ggste Resolution würdet hiemit die 
behörige Expedition und Anweisung in Unterthänigkelt bey- 
geleget, und dero allerggste schrlfftllche ratification zu der 
Hoff-Camer SIcherstöllung gleichstaltig erwarthet Es be- 
ruhet demnach. 

PrespuTg d. 12ten Juny 1712. 

Of. Starhemberg. 

Neben den letzten Zeilen des Textes hat der Kaiser sein nPlacet 

Cark hingeschrieben. Die »erwartete Ratifikation« erfolgte am 

30. Juni. Sie ist an die »General Hoffzall-Ambts-Administrationa 

gerichtet und hat folgenden Wortlaut: 

2. Hiemit anzubefehlen: 

Daß Sye dem Herrn Baron d'Astorga an seiner leztlün bey 
dem Kay. QnrI. Hoffzallambt angewissenen Pension od 
intertenlmetit deren jährl. 2000 Gulden, anjetzo 500 fl. aus 
unterhabenden und in ihrer Verrechnung stehenden nrl. 
Hoffzallambts Mitteln gegen seiner Bescheinung verabfelg. 
und bezallen lassen sollen. Welches vermlttelß gegen- 
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wärtlger Verordnung bey thuender Ralttung passiren und 
anzunehmen seyn würdet. 

Darauf p. Presburg d. 30. Juny 1712. 

Erie Zahlung der ersten Rate, 500 fl. betragend, fOr die Zdt 
vom 12. Juni bi* 12. September 1712 steht in den Hofzahlamts- 
bUchern als vol|z<^en notiert. 

Meine im ersten Bande (S. 86) au^esprochene Annahme, Astorga 
habe vom Kaiser Karl VI. Gunstbeweise empfangen, wird dwch 
die vorliegenden Dokumente bestätigt. Die Akten verraten, dafi 
die Beweise der kaiserlichen' Gunst sogar materieller Art waren. 
2000 Gulden Ehrengehalt für das Jahr bewilligte Karl VI. dem 
Künstler. Der Empfänger wurde zu keinerlei Gegenleistung ver- 
pflichtet. Lediglich zu seinem »Unterhalt« und als »Penslonu wird 
die Summe gewahrt. Das Wort »Pension« scheint jedoch auf früher 
geleistete EHenste zu deuten. Der Kaiser erinnerte sich vielleicht 
an Astorgas Musik zur Oper »Dafnii, die ihn und seine junge Oe- 
mahlin im Jahre 1709 in Barcelona erfreut hatte, und suchte sich 
nun dem Komponisten des Werkes durch die »Pensionu dafür er- 
kenntlich zu erweisen. Die HOhe des Ehrensoldes erscheint ziemlich 
betrachtlich. Es ist ein gleich hohes Oehalt, wie es der K^dser 
auch dem Philosophen Leibniz, den er gern nach Wien gezogen 
hätte, ehrenhalber, gewährte^. Auch der kaiserliche »Compositore 
in musicait Johann Josef Fux, der nachmalige Hofkapellmeister 
zu Wen, bezog damals ein Gehalt von 2000 fl.^. Aus dieser 
Überänstimmung kann \delieicht die Nachricht des sizili anIschen 
Historikers Zoppein(vgl. Bd. 1, S.86) entsprungen sein, nach der 
Astorga vom Kaiser zum »Ehrenkapellmeister« ernannt worden 
sei: Astorga erzählte woiü in seiner Heimat, er hat>e in Wien ein 
Ehrengehalt wie ein Hoflcapellmeister bezogen; in der Tra- 
dition konnte leicht ein » Ehren kapell meistern daraus werden. 

0ne Einschränkung erfuhr die Pension des Tonkünstiers aller- 
dings durch Abzug der üblichen, recht hohen »Taxe«. In den Hof- 
finanzakten ist unter dem 19. August 1712 der Befehl ans Hof- 
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Zahlamt gebucht, dem Hoflcanuner-Taxamt nvon des I^. Baron 
d'Astorga angewiesenen Interteniment jahrlich 2000 fl. die darfür 
betragende Tax pr. 525 fl- alle quartal 100 fl-, das letzte quartal 
aber [noch?] 125 fl. abzuziehen und in gemeltes Taxamt abzuheben.« 

In der Auszahlung der Gehälter am Wiener Hofe herrschte in 
' jener Zeit eine Unordnung, über die namentlich die jAi^lieder der 
kaiserlichen Musikkapelle viel zu klagen hatten^. TAest Unregel- 
mäßigkeit sollte auch Astorga erfahren. Denn erst im April 1713 
findet sich In den Hofzahl am tsbüchern die Notiz, die Gebühr für 
die Zelt vom 12. September [1712] bis 12. iWSrz 1713, in der Höhe 
von 1000 fl., sei auf kaiserlichen Befehl beim Böhmischen E}epu- 
tiertenamt angewiesen worden*. Nach Auszahlung der, ersten 
Vierteljahrsrate verging also ein halbes Jahr, bevor wieder ein 
Teil der Astorgaschen Penston flüssig gemacht wurde; auch erfolgte 
die am 12. März fällige Zaiilung erst Im April. Die Verzögerung 
der Auszahlung laßt darauf schließen, daß der Tontcünstler sich 
nicht eben um die Aushändigung bemüht hat. Er mochte das Geld 
nicht nOtig haben, da wohl die Einkünfte aus seinen sizilian Ischen 
Besitzungen zu seiner Lebensführung hinreichten. 

Die nächste, ziemlich schwer verständliche Notiz über Astorga 
findet sich in den Hofzahlamtsbüchern vom Jahre 1714 unter Nr. 63. 
Da in demselben Jahrgang der Eintrag Nr. 1 12 (von uns unter 6 
abgedruckt) im August 1714 erfolgt ist, kOnnen wir annehmen, daß 
der Eintrag Nr. 63 im Frühjahr, etwa im April des genannten Jahres, 
gemacht wurde. Er lautet: 

8. Des Baron d'Astorga Creditcve alß Herr Hamel 
v.> Bruynlnx Holland. Extra ord. Envoyi Hr. Comte Oam- 
balonga, Gaudenz Zanoli und Jacob AntonI Badia, an denen 



> Ebenda, S. 220 und 231. 

^ Eine zweite. In Uirer letzten Zeitangabe nicht klare Notiz vom 8. April 
1713 in den Hofllnamakten verrat ebenfalls die Unregelmäßigkeit der Ot-' 
haltSMhlnngen beiHote: »d'AEto^a Penslanevoml2. Juni 1712an — 10. Juli 
— 500 fl. — an Schreyvogl«. 

' Bruynlnx war nicht adlig. In den folgenden Uilcunden ertchelnt süa 
Name durchweg ohne »voni; Im obigen Falle Ist es nur ein ichmdchethafter 
Zusatz des Wiener Hofbeamten. 
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Ihpnen von Ihren Herrn Debitor« genüsiendfe jährl. 2000 fl. 
Pentione Ghdg. zuerkanten 1480fl. die Gebühr von 12. Juny 
biß 12. September 1713 pr. fünff Hundert Gulden auf bey- 
kommendes 0. H- Marfichali-Compaö-Schreiben, darauf ge- 
atzten Cameral Decretation und sein vt. [videlicet] Bruynix 
Quittung. - 

[Am Rande:] Nach bewelB des H- Marschall Compafr- 
Schrelbens hierauf gestelter CameraUDecretatlon und be- 
schelnigung. 
Mit Befremden vernehmen wir's : Astorga, der reiche glzilianlsclie 
Edebnann, hatte in Wien Schulden gemacht. Vier OUubiger er- 
scheinen Im Hofzahlamt und lassen dch eine Abschlagszahlung 
auf die Summe von 1480 fi. geben, die sie Astoi^a geliehen haben. 
\^e mag der Tondichter ihr Schuldner geworden sein? Man braucht 
ihn wegen dieser Anleihe noch nicht für einen Verschwender zu 
tialten. Bei der großen Entfernung zwischen dem damaligen Auf- 
enthaltsort Astorgas und der Quelle seiner Subsistenzmittel, seinen 
^zllianischen Landgütern bzw. der Bank in Palermo, ist es leicht 
mSglich, daß seine Zinsen einmal nicht pünktlich nach Wien über- 
wiesen wurden und der Tondichter infolgedessen In Geldverlegenheit 
geriet. AuseinersolchenhalfenihmseineFreundeim Frühjahr 1713. 
Er ließ sich von ihnen insgesamt 1480 fl. vorstrecken, das ist un- 
gefähr ebensoviel, als sein Ehrengehalt vom Wiener Hofe vom 
Juni 1713 Ms zum Juni 1714 nach Abzug der Taxe betrug. Sicher- 
lich hatte er ihnen seine Forderung an das Hofzahlamt in aller Form 
al^treten; er glaubte wohl, daB bei der Unregelmäßigkeit in der 
Auszahlung der Gehalter bei Hofe seine Freunde eher zu dem Gelde 
kommen würden als er, der schwerlich Lust und Geschick zu Ver- 
handlungen mit den kaiserlichen Kassenbeamten hatte. So erklärt 
es sich auch, weshalb, als sich im Frühjalu* 1714 die Gläubiger beim 
Hofzahlamt meldeten, dort seit dem Juni 1713 nichts mehr von 
Astorga abgehoben worden war. Gewiß brauchte er selbst das 
Ehrengehalt nicht mehr, da seine Gelder aus Sizilien wieder regel- 
mäßig eintrafen. Als die Gläubiger Ihre Ansprüche beim Hofzahlamt 
geltend machten, ward Ihnen zunächst nur die Rate für das Quartal 
vom 12. Juni bis 12. September 1713 au^ebandigt. Das Amt 
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lastete di« Zahlung, nachdem <Ue SnwUligung der zuständigen 
Amtspersonen erteilt worden war, und erhielt darfiber die Quittut^: 
des Haup^lAubigers, des Herrn Hamel Bruyninx. 

Bruyninx? bt uns dieser Familienname nicht bereits im 
ersten Bande begegnet? Oewiß, ein wenig anders geschrieben, 
aber unzweifelhaft derselbe, steht er auf S. 79 unter den Paten der 
Sophia Jacobina Caldara verzeichnet, die am 9. M^ 1712 in St. Ste- 
phan zu Wien getauft wurde. »Prinlngs«: lautet er dort: der Oelst- 
llche hat ihn aufgezeichnet, wie er ihn aussprechen hörte. In einem 
unserer Aktenstücke (4) lautet er auch Pruynix. Wir iialten (Ue 
Form Bruyninx fest. In dem ZaWamtsbuche lautet der Vorname 
Hamel, in der Matrikel aber Jacobus. Es ist also möglich, dafl 
zwei Vertreter des Namens Bruyninx, etwa Brüder oder Vettern, 
in Betracht kommen; ebensogut kann es ^ch um verschiedene 
Vwnanien derselben Person handeln. Wie dem auch sei, — jeden- 
falls ersehen vAr aus dem Zahlamtsbuche, daß Astorgas Oläubiger, 
Hamel Bruyninx, in ai^esehener Stellung in Wien lebte. Es war 
Mußerordentlicher Holländischer Oesandtera am K^serhofe. OewIS 
stammte er selbst aus Holland; denn dort kommt sein Name in der 
Schreibung »Bruijningsa noch heute vor. Er war wohl ein eifriger 
Musikliebhaber, darauflassen seine bzw. seines Hauses Beziehungen 
zu Attot^a und Caldara schließen. Mit Astorga insbesondere muB 
Ihn herzliche Freundschaft verbunden haben, sonst hätte dieser 
wohl kein Geld von ihm gebt»^ erhalten. 

Die anderen Gläubiger Astorgas, die in der Zahlamtsnotiz ge- 
nannt sind, tragen Italienische Namen: Oraf Oaml>aloi^a, Oau- 
denzio Zanoli und Jacopo Antonio Badla. Nur der letzte. Name 
hat bekannten ICang. Vermutlich war dieser Badla ein Verwandter 
des kaiserlichen Hofkomponisten Carlo Agostino Badia, der von 
1696—1738 in Wien wirkte. 

Ob von den SOOfl., die das Hofzahlamt aushändigte, die italie- 
nischen Gläubiger Astorgas bereits das Ihre erhielten, wissen wir 
nicht; die ausdrückliche Erwähnung von »Bruyninx' Quittungv 
verrat nur, daß dieser sich in erster Linie um die Auszahlung dn 
Postens bemüht und sie erreicht hat. Auch In dem nächsten Akten- 
stück erscheint der Holländer dfrig bemüht, sein Kapital zurUck- 
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ziierhalten. EMeses Dokument, das inhattrelchBte der Gruppe, ist 
ein aus. dem August 1714 stanunender Bericht an Kaiser Karl VI. 
Er lautet: 

4. Allei^nädigster KayBer, Ktlnig und Herr, Herrpp. 
Es hat sich dahJer ein gewisser Sicilianer nahmens Astoro- 
gas etliche Jahr lat^ aufgehalten, deme Ihro Kay- May. 
Josephus der a glorwirdigster Herr Brueder höchst Seelllgster 
gedäctitnufi In ansehung deren vor Ihme eingelegten hohen 
Recomendationen eine penslon von jährl. 2 m. fl. zu reichen 
allergnadigst anbefohlen, und Euer Kay. und K&nlgl. May. 
haben in verwichenen'lT13.Jahr disepension Ihme Astorogas 
allergnadigst confirmlret, und auB denen KOnlgl. Deputirten- 
Amfots Gefühlen zu bezahlen assigniren lassen. Nun ist 
dlser Astorogas vor einigen Monathen von tiler ganz un- 
venehens mit ansezung unterschiedlicher leüthe, bey denen 
er schulden contrahlret, entwichen, und nicht wissent wohin 
er sich begeben, muthmaßlich aber dörffte Er wohl in sein 
Vatterland zurUkhkhert haben, dahero man auch bewogen 
worden, dise penslon zu inldbiren. Es ist aber unter an- 
deren Creditorn, die Er Astor(^as hintergangen, auch der 
hier anwesende Holländische Al^esandte Hamel Pruynlx 
mit 388 fl. begriffen, um welche Er inständig solicitiret, und 
weillen Ihme Astorogas biß zu seiner entweichung noch ein 
quarthalls ratum außstdndig verbllben, Als bittet Er vomit 
Ihme von selben dIse 388 fl. zu bezahlen allergnadigst ver- 
williget werden mQchte. Von seithen der gehorsambsten 
Hoff-Cammer supponiret man, es mochten etwo Euer Kay. 
und König!. May. auf Ihme Abgesandten bey disen Con- 
iuncturen etwelche gnädigste Reflexion machen, und difi 
weniges jedoch citra omnem ConseqUentlam aliorum Cre- 
ditorum ihme bezahlen zu lassen, allergnadigst geneigt seyn, 
wessentwegen man die erforderliche Expedition an das H<rff-< 
zaUambt wegen Extradirung der quittung an des Depu- 
tirten-Ambts-Geföhls Administratorem dem v. SchreyvogI 
sub spe rat! zu der gdgsten Signatur gehörst, beylegen. 
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Alles aber Euer Kay. Mäy. g<^ten befelch in Untertbenlg- 
kheit submittiren sollen. Und beruhet dahero alles. 
Vienna, 17. Ai^. 1714. 

Gf. Starhembei^. 
Auch hier notierte der Kaiser neben den letzten Zeilen »Placet 
Carl«, worauf der folgende Befehl an das uHoffzahlambta aus- 
gefertigt' wurde: 

5. Wir Carl von Gottes Onaden, u. s.w. 

£)einnach der von hier entwichene Astorc^as dem alhier 
sich befindenden Holland. At^esandten Hamel Pruynlx 
388 fl., welche derselbe Ihme vorgestreckhet, schuldig ver- 
bliben. Er Astorc^as aber biS zu seiner entw^lchung von 
derjenigen penslon den jahrl. 2000 fl-, welche Wür Ihme 
in verwlchenem Jahr gdgst confirmiret, npch ein quarthall 
iw. 500 fl. zu fordern hatte, Als haben Wür gdgst. gcwilliget, 
daS er Abgesandte hiervon mit denen 388 fl. jedoch allen 
anderen ohne Consequenz befridiget werden solle. 

Als ergehet Unser gdgster Befelch hlemlt an Euch, daB 
, . Ihr Ihme Holländischen Gesandten Euere Ambtsquittung 
an Unsern Rath, und KönJgl. [)eputlrten-Ambts-GefÖhIs 
Administratorem den von SchreyvogI auf die benente Sum- 
mam deren 388 fl. tiinauß ervolgen, d^egen euch von Ihme 
zurUckh bescheinen lassen, auch wan Er Abgesandte ein 
Instrumentum Obligatorium auf dise Summa von dem Astoro- 
gas in Handten hatte, selbe von Ihme zurückh nehmen, und 
Euer Rechnung beylegen sollet, dlB wird euch als ein guette 
Ambtshandlung in allweg zu passtren seyn. Allermassen Ihr 
daran v(dlilehet p. 

Wienn, d. 17. Aug. 1714. Saubers. 

Daß der Befehl des Kaisers ausgeführt wurde, beweist der Ein- 
tr^ unter Nr. ll2desHofzahIamtsbuches von 1714. Erhatfo^en- 
deii Wortlaut: 

6. Den 21. Ai%. zu Handten des sich allhier befUndenden 
Holland. Extra ord. Envoy£ Herrn Hamel Bruynlnx die- 
jenige Dreyhundertachtundachtiig Gulden, welche 
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derselbe dem entwichenen Baron d'Astorga vorgestrekht, 
nunmehro aber Ihme Herrn Gesandten an des d'Astorga 
genossen jahrliche 2000 fl. pention .(jedoch allem andern 
ohne Conseijuenz) zu bezahlen angeschafft worden, auf 
Kay. Befelch und Quittung, mltls des Böhm. Deputlrten- 
Ambts. 
Als wichtigste Tatsache geht aus den letzten Dokumenten her* 
vor, daS Astorga im Frühling 1714 Wien verlassen hat. Im 
Aktenstück 4 vom 17. August 1714 wird gtsagt, er sei nvor einigen 
Monaten« aus Wien uentwichenn. In dem Schriftstück S, das aus 
dem April 1714 stammt, wrd noch nichts von einer Abreise Astorgas 
erwähnt. Er hat also wohl Im Mai 1714 von der Kaiserstadt Ab- 
schied genommen. 

sOanz unversehens und mit Ansetzung unterschiedlicher Leute, 
bei denen er Schulden kontra hieretu, sei er aus der Stadt »entwlchenv. 
Das klingt recht unrühmlich. Aber wir dürfen diesen Worten nicht 
allzuviel Gewicht beimessen. Wir müssen bedenken, daß sie nach 
den mündlichen Erklärungen unes Qläublgers aufgezeichnet sind, 
der vor dem kaiserlichen Pinanzamte das Verhalten seines Schuld- 
ners in den schreiendsten Farben malte, um zu seinem Gelde zu 
kommen. Der Erfolg gab seiner Taktik recht: Bruynlnx erhielt 
das Seine voll ausgezahlt. Ob die anderen Gläubiger gSnzlich be- 
friedigt wurden, wissen wir nicht. Doch ist es wohl mUglich, daB 
«e ihre Forderungen an den zwei Quartaisraten der Pension Astorgas 
(12. September 1713 bis 12. März 1714), über deren Abhebung kdn 
Vermerk in den Akten steht, in der Hauptsache zu decken wußten. 
Es liegt uns fern, Astorgas Verhalten in dieser Angelegenheit 
beschönigen zu wollen. Sicher war es ein Zeichen von Leichtsinn, 
dafi er die Kaiserstadt verließ, ehe seine Qeldverliaitnlsse völlig 
geordnet waren. Gewiß glaubte er mit der Zedierung seiner kalser* 
liehen Pension an seine Freunde allen Verpflichtungen gegen diese 
enthoben zu sein. Sicher zog er ohne das Bewufitseln, inkorrekt 
gehandelt zu haben, mit den Frühlingswinden in die Ferne. Solche 
Skrupellosigkelt in Geldsachen kommt ja auch sonst manchmal 
bei Kavalieren, biswellen auch bei Künstlern vor. Und Astöi^a 
war Kavalier und Künstler. 
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über den Zdtpunkt, wo die Beziehungen Astorgas zur Kaiser- 
stadt Wien ihr Ende erreichten, waltet kein Zweifel mehr. Über 
ihren Beginn erhalten.wir aber nicht völlige Klarheit, obwohl in 
den Dokumenten eine darauf bezügliche Neuigkeit erscheint. Im 
Anfai^ des Schriftstückes 4 wird erwähnt, bereits Kaiser Joseph I. 
habe- dem Sizilianer Astorga auf Orund »hoher Empfehlungen« die 
Pension von 2000 fl. gewährt. Demnach hätte sich der Tonsetzer' 
t>erdts vor dem 11. April 1711, dem Todestage Kaiser Josephs I., 
in ^^^en t>efunden. Das ist wohl möglich. Auch die von mir ver- 
mutungsweise angenommene Reise des Künstlers nach Sizilien nach 
seines Vaters Tode Im Jahre 1712 <Bd. 1, S.78) lieBe sich damit 
vereinigen. Äußere Gründe drücken jedoch den Wert der Nach- 
richt herab. Sie erscheint als Elnflechtung in einem Bericht vom 
August 1714. Hätte bereits Kaiser Joseph dem Künstler die Jalues- 
penslon von 2000 fl. ausgesetzt, so Wäre gewiß eine Bemerkung 
darüber in die Hofzahlamtsalcten der Jahre 1710 und 1711 ge- 
kommen. Diese enthatten aber keine Astorga betreffende Notiz, 
wie mir La Mara, die diese Jahrgäi^e durchgesehen hat, mitteilte. 
Gesetzt auch, die Bnträge hatten bestanden und waren verloren 
g^angen, so wäre doch wohl in dem ältesten vorhandenen, dem 
unter Karl VI, am 12. Juni 171? ausgefertigten Referat 1 auf die 
Bewilligung der Summe durch den vorigen Kaiser Bezug genommen 
worden, wie ja auch in den Dokumenten 4 und 6 aus dem Jahre 1714 
auf die M Konfirmierung« des Ehrengehaltes im Jahre 1713 Bezug 
genommen wird. Ein solcher Hinweis fehlt jedoch im Referat 1. 
Seiner ganzen Fassui^ nach gibt es sich vielmehr — genau wie die 
»Ratifikation o: 8 — als eine neu erscheinende, erstmalige 
Anweisui^. 

Es ist daher wohl möglich, daB die Angabe über die Bewilligung 
der Pension durch Kaiser Joseph l! im Bericht 4 auf einem Irrtum 
beruht, daS der Kanzlist bei der Niederschrift den Kaiser Karl Vi. 
mit dessen Bruder verwechselt hat. Bei Kaiser Karl hatten die 
niiohen Rekommandationena des Siziiianers gewiS um so leichter 
Erfolg, als ihm dessen Künstlername bekannt war. DaB Kaiser 
Joseph für den ihm völlig fremden Baron auf bloBe Empfehlungen 
hin sofort ein Jahre^ehalt bewilligt habe, erscheint wenig giau)>- 
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lieh. Kurzum, es lassen sich so viele Bedenken gegen die Nachricht 
vorbringen, daß wir sie, obwohl tie aus einer im ganzen zuverlässigen 
Quelle stammt, doch nicht als etwas Feststehendes hinnehmen 
kOnnen. Als irUhester Bewtis für Afitorgas Anwesenheit In Wien 
liegt noch immer sein Antrag in die Taufmatrikel von St. Stephan 
vom 9. Mai 1712 vor, als der für seine OeldbezUge vom Kalterhofe 
der Bericht 1 vom 12. Juni 1712. 

Was ist nun, in wenige Worte gefafit, die geschichtliche Ausbeute 
aus den mitgeteilten Aktenstücken? 

Astorga wellte seit dem Frühjahr 1712, vielleicht schon seit 
1711 oder 1710, in Wien. Von elntiuBrelchen Freunden an den 
Kalserhof empfohlen, erhielt er von dort jahrlich eine Summe von 
2000 fl. angewesen. Verpflichtungen wurden Ihm dadurch nicht 
auferlegt; er erhielt das Geld lediglich als »Pensjona. Im Mal 1714 
wandte er sich aus Wien weg, ohne das Ziel seiner Reise anzugeben, 
Bd seinem Freunde, dem holländischen Gesandten Hamel Bruy- 
nlRX, hinterließ er Schulden, deren Tilgung aus seiner von ihm nicht 
abgehobenen Hofpension er unbekümmert diesem überließ. Auch 
andere Freunde hatten ihm gelielten; ob sie alles zurUclarhielten, 
Ist nicht mit Sicherheit zu sagen. 

{Mindestem zwei Jahre lang war Wien der Wohnsitz Astorgas. 
Da der Künstler vom dortigen Hofe ein so namhaftes Ehren- 
gehalt bez(%, ist es befremdend, daß er nicht — gleichsam als frei- 
irilllge Oegenleistung — größere Werke für die kaiserliche Kapelle 
geschrieben hat. Oder sollte das [>ramma per muslca »Zenobla«, 
das am 4. November 1712 zum Namenstage Kaiser Karls VI. auf- 
geführt wurde*, von ihm komponiert gewesen feein? Wir wissen 
von diesem Werke nur noch, daß sein Text Antonio Bernardonl, 
dem damals hochgeschätzten Wiener Hofpoeten, zugeschrieben 
wurde; der Name des Komponisten ist nicht überliefert. Da 1709 
in Barcelona am Hofe des KOnigs Karl ein Werk von Astorga ohne 
Komponistenangabe aufgeführt worden war, ist es wohl denkbar, 
daß auch in Wien zur Geburtstagsfeier des Kaisers Kairl eine 
Oper von Astoi^a in Szene ging, ohne daß der Komponisten' 

* U von Köcbel; a.a.O. S.S29. 
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name bekannt g^eben wurde. Allein — die Partitur der Oper 
ist nictit erhalten, und so fehlt auch die Stfltze, die unsere 
Konjektur durch Schlüsse aus der Kompositionstechnik erlialten 
kSnnte. 

Sicher hat aber Astorga in Wien eine Anzahl Kantaten ge< 
schrieben. Eine davon, die zwar nur in Kopie erhalten Ist, nQuando 
penso agl' affannia, trägt sogar Ort und Datum: aVienna 
Agosto 1712«. Auch das Im Besitz der Qesellschaft der Musik- 
freunde befindliche Autograph der Kantate »Non piii guerraalst 
wobl in Wien entstanden, E)ie verschiedenen Abschriften Astorga- 
scher Kantaten, die sich bei den »IHtisikfreunden« befinden, sind 
sicher in Wien hergestellt; der Komponist dürfte seine Urschriften 
dazu an Ort und Stelle dargereicht haben. 

Soviel an Tatsachen und Vermutungen zu dem Abschnitt über 
Astwgas Wiener Aufenthalt, 

In der weiteren Lebensgeschichte des Künstler; macht nur der 
neu gewonnene Zeitpunkt seines Weggangs aus Wien einige Ände- 
rungen nOtig; und zwar werden meine Darlegungen auf S. 93'und 94 
des ersten Bandes betroffen: 

Im IVlai 1713 weilte Astoi^a in oder bti Znaim. Seine Fahrt 
dalün war noch nicht, wie ich angenommen hatte, der Anfang größe- 
rer Rusen, sondern sie führte Ihn lediglich zu längerem Sommer-', 
aufenthalt aufs Land, während Wien sein Wohnütz blieb. In Wien 
wütete damals die Pest; der Künstler wird mithin den gesunden 
und id^IIschen Zufluchtsort bei seinen vornehmen Freunden in 
Mähren doppelt gern au^esucht und Ihn nicht so bald wieder ver- 
lassen hat>en. Erst Im Herbst, als die Seuche In der Hauptstadt 
fast erloschen war und kaum mehr Ansteckungsgefahr bestand, 
kehrte er nach Wien zurück. 

Meine Annahme, Astoi^a sei nach seinem We^ang aus Oster- 
reich zunächst nach Italien geräst, deckt sich im wesentlichen mit 
der im Aktenstück 4 ausgesprochenen, nach der Astorga »muth- 
maBlich in sein Vatterland zurQckhkhert haben dörffte«. Nur 
geschah dies nicht im Herbst 1713, sondern im Frühjahr 1714. 
Damals hat woh) auch in Uvorno seine Begegnung mit den et^- 
Uschen Musikschwarmern stattgefunden, die ihn bew<%en, nach 
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London zu kommen. 0er Zeltraum, in den Astorgas Aufenthalt 
In England fiel und den ich in die Jahre 1713—1717 setzte, wird 
nach seinem Anfang hin um ein Jahr beschrankt. Wir kommen 
spater darauf zurück. 

Die Datierungen von Astorgahandschriften, die Ich bei 
meinen Blbliothelcsforechungen fand,-habe Ich vorn fOr die Chrono- 
logie der Werke nutzbar gemacht; |m folgenden sei gebucht, wa». 
sich für die Lebensgeschichte des Künstlers daraus ergibt. 

Astorgas Orchesterkantaten, deren Manuskripte der Abbate 
Santini in Rom erwarb, sind laut beigefügter Notiz im sGennaro 
1708(c entstanden. [Me Stllclce sind offenba^für römische Ver- 
hältnisse gescliriebeo (vgl. S. 120); vrir brauciien also nicht daran 
zu zweifeln, dafi sich der Meister Anfang 1708 in der ewigen Stadt 
aufgehalten hat. Die Bd. 1, S. 57 von mir au^esprochene Ver- 
mutung, daB er in den Jahren 1707 und 1708 Neapel besuchte, 
l^Bt sich recht gut da;nit vereinen. Er dürfte bald hier, bald dort 
aufgetaucht sein. Nach Rom zogen ihn die hohen Kirchenteste, 
die dort mit beispiellosem Glanz gefeiert wurden; nach Neapel 
lockte ihn die Opernspielzeit, Suchte er in Neapel die Oesellschaft 
von Tonkünstlern, SSngern und Sangerinnen (vgl, Bd. I, S. 57), 
so war er In Rom in den Adelshausern wohl aufgenommen. ZaU- 
reiche vornetune römische Pamiilen gewaiirten ja damals der Kunst, 
und insbesondere den Musilcern, Ihren Schutz, so die Albani, Bor- 
ghese, Caetani, Odescalchi; auch der Marchese Ruspoü, der Kar- 
dinal Pletro Ottoboni und die KSni^n Maria Casimira von Po1en> 
die Witwe von Johann Sobieski, glänzten durch ihr JWacenaten- 
tum^ Besondere Teilnahme scheint der Kunst Astorgas in der 
Casa Colonna en^gengebracht worden zu sein. Ein Mitglied 
dieses Hauses' ließ nicht weniger als 44 Kantaten von ihm für 

* Nach freundlicher Ml tteiliuig des Hemi FranGOCo Plovano in 
Rom. 

* Welches, Ist nicht zu entiltteln. Nach Angabe des Herrn Plovaito blOhten 
lUT Zdt von Asto^a* römlKhem Aufenthalt zwei Zweige der Colonna In Rom : 
die PrIndpI Colonna, Duchi di Paliano (noch heute die fOntllche Linie) und 
die Colonna di Sciana, Pdncipl di Cartngnano. — Bdiäufig sei daran erinnert. 
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Altstimme transponieren. In zwei starIce Bande vereint, wurde 
cHese Sammlung spater, als alle Glieder der Pamitle, die Interose 
dafOr liatten, al%estorben waren, an den Abbate Santlni verlcauft.* 
Dem Jahre 1709 Iconnte ich im ersten Bande nur die Aufffih- 
rungen der Oper »Dafniu und den Aufenthalt des Künstlers In 
Oenua zuweisen. Hier sei eine weitere Einzeihelt aus diesem Jahre 
mitgeteilt: Astorga weilte 1709 auch eine Zeltlang in JHantua, 
wo er die Kantate »Son pi£i di che sospirando« komponierte. 
Das beweist die ohne Zweifel der Urschrift nachgebildete Notiz 
sMantoua 1709« auf der ^schritt der genannten Kantate, die 
sich im British iHuseum befindet (Additional 31 639). Der Jahres- 
zahl ist keine nähere Zeitangabe belgefl^; wir wollen aber ver- 
suchen, Astorgas Aufenthalt in Mantua dem Jahre einzuordnen. 
Vor der Aufführung des Dafni in Oenua, die am 21. April statt" 
fand, dürfte Astoi^a kaum Muße gefunden hat>en, noch Kantaten 
zu komponieren, da er von den Vort)ereitungen zu der Opern- 
auffUhrung voll in Anspruch genommen war. Gewiß weilte er In 
den vorhergehenden Monaten bei der Operistentruppe in Bologna, 
Venedig oder Neapel und hatte vollauf zu tun, die einzelnen Par- 
tien im »Dafnl« nach den Wünschen der Sänger und Sängerinnen 
zu gestalten. Ende April oder Anfang Mai war die Oper wiederholt 
gegeben worden, des Komponisten Anwesenheit bei der TYuppe 
war nicht mehr nötig, und wir dürfen wohl annehmen, daß er slcli 
nun nach Mantua gewandt hat, um dort in Ruhe den Frühlli^ zu 

tUB da römischer Zweig der Colonna einst auch ein kunsthfstorisch wichtiges 
Bildwerk besaS: die nach flim benannte Madonna dl Casa Colonna 
von Raffael, die sich jetzt im Kaiser Friedrich-Museum zu Berlin befindet. 
* Auch andere Notizen auf Astorga- Handschritten In der Sammlung San- 
tlnl gd)en Kunde, wer einst ihre Besitzer waren, so die AutschrMt auf Band VI: 
■Ad uw dl Francesco Fatti« und die Bemerkung auf Band II: «Dono 
dl B. 1 u s e p p e S p 1 n o 1 1 n, — ■ Ob der Kopist o 1 a r t , der im 18. 
Jahrhundert In Rom einen Band Astorga-Kantaten abschrieb, noch mit dem 
Meister selbst BerOhrung fand, wissen wir nicht. War es der Fall, so dflrlte 
Ihm Astorga eine gewisse Teilnahme entg^engebracht haben, da er aus 
Spanien Stammte. Dieser Ootart hat am Ende der erwähnten Mscbrift (British 
Museum, Additlonql 31638) gleich die Adresse seiner Werkstatt belgetflgt: 
■ Olu Seppe Qolart: Spagnnolo Catalano, copista di muaica In Rocna, 
abita all'oizo, a Monte Brianz incontro il Bargello dl Roma.* 
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genießen. AuBer dem Frühling käme nur noch der Herbst und 
Wnter In Betracht; im Hochsommer pflegte und pflegt noch heute 
die vornehme Welt Mantua wegen der Fieberluft zu meiden, die 
aus den stehenden Gewässern und Sümpfen rings um die Stadt 
aufsteigt. Mantua, das einst unter den Gonzaga den Schauplatz 
glänzendsten Hoftebens gebildet hatte, war zur Zeit von Astorgas 
Aufenthalt bereits eine stille Stadt. Der letzte Herzog, Ferdinand 
Karl IV., war am 8. Juli 1708 gestorben, nachdem der Stern seines 
Hauses schon lange erblichen war. Damals befand sich die Stadt 
in den Händen der Österreicher. Wir kennen den Kunstfreund 
nicht, bei dem Astorga in Mantua Rast hielt*. 

Im ersten Bande (S. 56f.) nahm ich als selbstverständlich an, 
daß sich Astorga zeitweise in Venedig aufgehalten hat. Ich 
meinte auch einen Beleg dafür gefunden zu haben: das Wort 
iVenezlaä auf der allerdings modernen Abschrift der Kantate 
nAntri amlciu in der Landesbibllothek zu Dresden. Da mir 
jedoch aus Brüssel mitgeteilt wurde, das Wort laute auf einer dort 
befindlichen alten Abschrift der Kantate »Vienna«, gab ich in 
Anmerkung 3 auf Seite 57 jenen Beleg als unhaltbar auf. In- 
zwischen habe ich jene alte Handschritt Im Konservatorium zu 
Brüssel selbst eingesehen. Deutlich steht darauf »Venetlan ver- 
merkt. Meine Ausführungen in der genannten Anmerkung werden 
also hinfällig, und unr haben einen vollgültigen schriftlichen Beweis 
für einen Aufenthalt Astorgas in der Lagunenstadt vor uns. Zeit- 
angaben* fehlen zwar, doch dürfen wir laut unseren Darl^ur^n 
im ersten Bande einen oder vielleicht mehrere Besuche des Meisters 
in Venedig um das Jahr 1709 annehmen. 

Vorn (S. 143) haben wir die Jahre 1714—1717 als die Zeit er- 
mittelt, in der sich Astorga in England aufhielt. Als Beleg für 
seine Anwesenheit in London im Jahre 1714 erscheint eine mit 
dieser Jahreszahl datierte Abschrift der Kantate »Pensler che 

' Auf meine Anfrage beim Staatsarchiv in Mantua wurde mir 
der Bescheid, daB sich dort keine Astorga befretfenden Doltumente befinden. 

' Die hinter dem Worte iVenetlai belgelOgten Schriftzeichen, die man 
vielleicht iijxl* (J 117) lesen kSnnte, sind zu unklar, als dafi sie begründete 
Schlosse zulieSen. 

Volkmann, Astorga. 11. 10 
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con rimagOK In der BlUiothek des R. College of Music zu London 
(Nr. 190O). Zweifellos ist diese Kopie in der Themsestadt her- 
gestellt. Nun befindet sich aber in IWailand eine Abschrift der- 
selben Kantate, die die Jahreszahl 1707 trägt. Die Londoner Da- 
tierung ist also wohl vom Kopisten hinzugefügt, als ihm Astorga 
selbst an Ort und Stelle das altere Weric zur Abschrift darreichte. 
Dies geschah im Sommer oder Herbst 1714^ Anfang des Jahres 
walte ]a der Tonsetzer noch In Wien (vgl. S. I3fl). Nach Hawklns 
- hat er »einen oder zwei Winter in London zugebracht«; er ist also 
wenigstens noch einen Teil des Jahres 1715 in England geblieben. 
Meine lediglich auf Schätzung beruhende spezielle Annahme in der 
Lebensskizze (Bd. I, S. 128), der Meister habe 1714 und 1715 in 
London Aufenthalt genommen, bestätigt sich also vollauft 

Aus der Veröffentlichung der Kantatensammlung im Jahre 1726 
zu Lissabon schloß ich Im ersten Bande (S.24f.), Astorga habe 
sich B1726 und wohl schon vorher« in der Hauptstadt von Por- 
tugal aufgehalten. Die Notiz »Lisbona 1723« auf der Kantate 
»Lontananza trafflgge 11 mio coreccin der Sammlung Santinl* 
gibt meiner Annahme recht. Bereits 1723, also drei Jahre vor 
Drucklegung seines Kantaten beftes, war der Meister in Ussabon. 
Hawkins' Nachricht, Astorga »was at Llsbon some tfme«, kann 
man getrost dahin erweitern, daB er längere Zeit seinen Wohn- 
sitz In der schonen Hauptstadt Portugals hatte. 

Die Jahreszahl 1731, die sich auf einer Handschrift der Kan- 



> In den Londoner Arto^a-Abscbittten Ist noch eine Notiz bemerkens- 
wert. Auf der letzten Seite der Kantate aSu la nsscente erbettai 
(British MuMum, Additlonal 14227 f. 113} hat der Kopist aufier der Jalires- 
zatd 1718 autgezeichnet, ttlr wen er seine Arbelt au^^Uhrf hat: iPer uso della 
SIg. D. Eleonora Vercillo.« Diese Dame »chdnt eine eitrige Kantatensangerin 
gewresen zu sein, denn es haben sicli auch f Qr sie kopierte Kautaten von Scar- 
lattf ertialten. wo sie lebte, und ob Astorga persönliche Beziehungen zu Ihr 
gewann, wissen wir nicht Wie mit Herr Francesco Plovano mitteilte, 
kommt der Familleanatne Vercillo noch jetzt Im Neapolitani- 
sche a vor. 

ndcrUnduitt 
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täte sCome talor« in der Sammlung Santlnl findet*, ist die spä- 
teste, die von Astorgas Schaffen Kunde gibt. Die früheste war 
1707. Der Zdtraum, In dem sich Astorgas Arbeitskraft am leb- 
haftesten betätigte, umfaßt also etwa 24 Jahre. Die letzte datierte 
Kantate hat er mit 51 Jahren geschrieben; ob er danach noch viel 
komponiert hat, ist zweifelhaft. 

Die interessanteste aller geschichtlichen Notizen, die ich fand, 
ist die folgende: 

ill Baron d'Astorga morl in Madrid l'anno 1757a. 
iDer Baron' von Astorga starb In JIAadrid im Jahre 1757.« Am 
Schlüsse des ersten Bandes der Astorga- Kantaten In der Sanunlui^ 
Santini zu JHUnster stehen die Worte von der Hand des Kopisten 
aufgezeichnet, der die letzten sieben Kantaten des Bandes ab- 
geschrieben hat. Sicher erfolgte die Abschrift der Noten und Auf- 
zeichnung der Notiz noch im 18. Jahrhundert, meiner Schätzung 
nach etwa zwischen 1760 und 1780. Der Abbate Santini, in dessen 
Besitz sich der Band in der ersten Hälfte des 19. Jahrhundertl 
befand, hat, sichtlich erfreut über die wichtige Kunde, Ihren Inhalt 
dem Titel des Bandes beigefügt, so dafi dieser nun lautet: »Libro 
dl Cantate del Baron d'Astorga, morto in JHadrld l'an. 1757«. Den- 
selben biographischen Vermerk brachte Santini auch auf einer 
AtHchrIft von 12 Astorga-Kantaten an, die in die Sammlung Choron 
gelangte und sich jetzt in der Bibiiothelc des Konservatoriums zu 
Paris befindet. 

Die neu gewonnene Nachricht über Ort und Zeit des Todes 
des Meisters erscheint an sich glaubwürdig. Sie ISBt sich recht 
wohl vereinigen mit der DarEtellung, die ich im ersten Bande 
(S. 118f.) vom Ende Astorgas gegeben habe. Ich kam dort zu dem 
Schlüsse, der Tondichter sei einige Zeit nach 1744 In Spanien ge- 
storben. Die in der Kopistennotiz enthaltene nähere Bestimmui^ 
begrüßte auch ich zuerst mit Freuden; leider erwies sich ihre Richtig- 
keit bei näherer Ergründung als zweifelhaft. 

Ich muß meine Nachforschungen Im einzelnen darlegen. 

* Ebenfalls sldief dem Au(<^[raph nachgeschrieben. 

10« 
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Mein Bestreben ging dahin, zunächst zu ermitteln, aus welcher 
Quelie der Kopist seine Weisheit schöpfte. Er arl)eitete zweifellos 
In Rom. Seine Notiz führt nach Spanien. Wer war sein Gewahre- 
mann, und war dieser recht berichtet? Wir können diese Fragen 
nicht beantworten. Es blieb uns also nichts anderes Übrig, als 
den Versuch zu machen, aus Spanien selbst Belege fUr die Ai^aben 
zu erlangen^. 

Ich wandte mich an den Nestor der spanischen Musikgeschichte, 
an Felipe Pedreli in Barcelona. Dieser wußte mir jedoch in 
keiner Welse zu helfen oder zu raten. Anfragen In der Real K- 
blloteca de S. M., sowie der Blblioteca Nacional in Madrid erbrachten 
ebenfalls kein positives Resultat. Dann schrieb ich an den Leiter 
der Bibliothek der Real Academia de la Historia in Madrid, unter- 
breitete ihm den Sachverhalt und bat Ihn, irgendeinen Gelehrten, 
dessen Arbeitsgebiet wohl Teilnahme für den in Rede stehenden 
Stoff voraussetzen lasse, zur Mitarbeit an der Astorga- Forschung 
anzuregen. Ich empfahl, jener Gelehrte möge, was er über Astorga 
finde, in einer Zeltschrift veröffentlichen, damit er selbst die 
Früchte seiner Arbelt ernte. Durch die Real Academia de la 
Historia erhielt ich Verbindung mit dem Kustos der Musikabteilung 
der Nationalbibliothek in Madrid, Herrn Dr. L. Gonzalez Age jas, 
der in der Tat meiner Anregung bis zu einem gewissen Punkte ge- 
folgt ist. & sandte mir am 6. Februar 1912 einen Brief mit einer 
vorläufigen Darlegung seiner Ansichten und Funde und stellte 
deren Veröffentlichung im Anschluß an eine Besprechung meiner 
Astorga-Schrift In der Resdsta de Archivos, Bibllotecas y Museos 
in Aussicht. In meiner Antwort vom 12. Februar 1912 ersuchte 
ich ihn, seine Funde bald der Allgemeinheit zugänglich zu machen. 
Aber ein ganzes Jahr verging, ohne daß der erhoffte Artikel ersctüen. 
Am 6. März 1913 bat ich nochmals drlhgend um Mitteilung etwaiger 
Veröffentlichungen, — aber alles blieb still". Der Weltkrieg ver- 
eitelte meine Absicht, selbst In Spanien Nachforschungen anzustellen, 

' Der zu diesem Zwecke angebahnte Briefwechael wurde In spanlscbn 
Sprache geführt. 

■ Die genannte Revlita ist mir nur bis zum Dezember 1914 zugänglich. 
Bis dahin Ist der In Ausgeht gestellte Artikel nicht erschienen. 
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und so sehe ich mich gezwungen, den einzigen Brief, den mir Herr 
Dr. Agejas über die Angelegenheit zukommen lieS, heranzuziehen 
und zu kommentleren. Er lautet: 

Madrid, 6 enero 1912. 

Sr. Dr. Hans Volkmann. 

Muy St. mlo y respetable colega: El deseo de poder darle 
alguna notlcla y el mal estado de ml salud servanme de 
escusa de no haberle escrito antes acusando el recibo del 
ler tomo de su precioso estudio »Emanuel d'Astorga« con 
una dedicatoria que le agradezco. 

He leido gran parte de su libro cuyo mfitodo es el mismo 
que yo he seguido en ötro, de Indole parecido, que me fui 
premlado en la Exposicion de Bellas Artes de 1910. 

I. He visto en il, en una nota, que hace tres afios, y sin 
que de ello tuviera yo noticia, pidid usted datos ä esta Bi- 
blioteca y al ArchivoHistöricoNaclonal, y no es extraflo que 
nada hayan encontrado referente al Maestro Astorga. Tam- 
poco he dado yo con la mäs ligera huella de su paso por 
Espafla, y cr6o que no pisö la tierra de sus antepasados 
los Rincön de Astor^ i pesar de las dos noticias que in- 
ducen i Ud. äcreer qu^ranscurrieron en ella sus Ultimos aflos. 

II. Creo que en 1744, cuando vende sus bienes patri- 
moniales de Italia, cuando ya tenfa 64 aflos, no es probable 
que se aiejara de su pafs y de sus partentes, cuando qulzä 
vendid sus propledades apremiado por la necesidad de pagar 
deudas contraldas & consecuencia de sus viajes, A por no 
poderlas ya defender de la insegurldad de los tlempos. 

III. La noticia de Zoppelli me parece referirse & tiaber 
(Atenido un cargo militar: »11 governo di una ra^uarde- 
vo)e Piazza, dove mor) con sommo onore e gloria», y nl 
tenia ya edad para encargarse del gobierno de una plaza 
fuerte, ni parece haberse dedicado profesionalmente & la 
carrera de las armas, y de ser as), parece mäs l<)gico que 
se le dieran en Itaila y no en Espaila. 
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IV> La otra noticia, anönlma del copista Italiano, me 
parece relaclonada con la de Zoppelli, hasta por la« palabrat 
»ragguardevole Pia2za(i, y es tamblen iiiexacta pues en todo 
el aAo 17S7 de la uQaceta de Madrid« no aparece cltado et 
Barän de Astorga; ni por tanto, la noticia de su muerte, 
cuando en dicho periödico oficial se dati lai de la muerte 
de todas las personas de algun vtso, apareciendo, en el ultimo 
näntero, la de haber muerto el 18 deDJclembre el marqu^s 
de los Balbases, & la edad de 63 aflos. 

V. Ahora blen, (y aqui viene lo nuevo de mls ayerigüa- 
dones) las dos anteriores noticias, aunque vagas t inexactas, 
no carecen de fundamento, y seguramente tienen su origen 
en una confuslön de dos personas dlstintas. En el Arcfilvo 
Hlstörlco Nacjonal he podido comprobar, por documentos 
expedidos de 1740 & 1747, la exlstencla en Madrid de un 
»Manuel, Barän de Astorgaa, Corregldor de variaa 
\dllai y ciudades de Espafla. Pero este nuevo personaje, 
que se firmay aparece en las Qu las oficialegcon la simple 
denominaciön de uBarön de Astorga«, segun los reiüea 
nombramlentos, se llamaba »Don Manuel Ossorlo, Bar6n. 
de Astorga«. Era, pues, de la familia de los Marqueses de 
Astorga, y usaba el tltulo de 4lrön sin Carta real, (pues no 
aparece conslgnado en el Registro de TItulos del Atinlsterlo 
de Oracia y Justfcia de esta Corte), en uso de un derecho re- 
conocido, al parecer, & los que tenfan haciendas en la co- 
marca; cosa que no ocurria al Maestro que antepuso scn- 
clllamente su tftulo de Barön slciliano h su sqjundo apelUdo 
ude Astorga«. 

VI. Este Caballero debia teuer buenos padrlnos en Madrid, 
pues en 12 de geptlembre de 1745 obtiene cinco nombra- 
mlentos de Corregldor de otras tantas poblaclones, que no 
aparecen publlcados en la Oaceta, y en la Quia oficial solo 
el de la de Ouadix con la sola denominaciön de »5r. BarÖn 
de Astorga«; pues el que aparecleran los cInco serfa una 
verdadera enormidad. 
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VII. EI nuevo personaje es segurameote un terrlble hornig 
njmo que excluye la presencia del Maestro en nuestra Corte 
y hace bien natural la equivocaciön del cronista que al pa- 
recer no repara en edades. 

Vin. Despues de to dicho no me queda mäs que hacer en 
la Revista de Archivos, Blbliotecas y Museos una extensa 
nota bibliogräfica de su libro y un amplio extracto de la 
Biogratia del Maestro que anule las tres de nuestros Dic- 
cionarios eticIclop£dkos fundadas cuando mäs en la Pohl- 
Orove, y puntualizar algo mäs sl puedo lo referente & nuestro 
Barön. 

No me he atrevido ä escrlbir & Ud. en aleman porque 

ya »ich bin sehr ungewohnt«, y Ud. entlende bleu el espaAol 

y no se expresa mal en il. Sin mäs por ahora, hasta que le 

. aviso del artfculo en la Re\^sta, puede disponer de su 3P"o 

s. s. q. b. s. m. 

Dr. Lorenzo Oonzälez 
^ejas. 

Da wir den Inhalt deg Schreibens Punkt tQr Punkt beleuchten 
müssen, geben wir die Übertr^ung abschnittweise. Zur besseren 
Orientierung setzen wir die einzelnen Teile durch Ziffern mit dem 
Urtext in Beziehung. Wir überschlagen die häfllchen Qngangs- 
sätze und h&ren, wie A^ejas zur Sache kommt: 

I. Ichhabedai1nld.h.in meinem Astorga Bd.I, S. 120] In 
einer Anmerkung gelesen, daS Sie vor drei Jahren, ohne daS 
ich davon Kenntnis erhielt, diese [d.i. die National-] Biblio- 
thek und das Archivo Histörico Nacional [zu Madrid] um 
Daten gebeten haben. Es ist kein Wunder, daß sie [d. I. 
die Beamten] nichts gefunden haben, was sich auf den 
Meister Astoi^a bezieht. Ebensowenig habe ich die geringste 
. Spur seiner Übersiedlung nach Spanien entdecken können, 
und Ich glaube, daß er das Land seiner Vorfahren, der Rincon 
de Astorga, nicht betrat, trotz der zwei Notizen, die Sie 
veranlassen zu glauben, seine letzten Jahre leiten dort 
hinüber. 
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Dem gegenüber sei bemerkt, daS unser Glaube an die von Zop- 
pelli (vgl. Bd. I, S. 118) gebuchte und durch innere Wahrscheinlich- 
keit gestutzte Nachricht von der Übersiedlung Astorgas nach 
Spanien durch den Mangel an ortsgescliichtlichen Belegen noch 
nicht entkräftet wird. Dazu braucht es anderer, schwerer \riegen- 
der Argumente. Ehe ^ejas solche vorbringt, spricht er seine 
eigenen Vermutungen aus: 

II. Ich glaube, daB Astor^a im Jahre 1744, als er seine 
Erl^üter in Italien verkaufte, — er war damals bereits 
64 Jahre alt — sich wohl nicht von seinem Lande und seinen 
Verwandten entfernte. Vielleicht verkaufte er seine Be- 
sitzungen, um Schulden bezahlen zu können, die er infolge 
seiner Reisen gemacht hatte, oder da er sie iKi der Unsicher- 
heit der Zeiten nicht verteidigen konnte. 
Bei seiner ersten Hypothese hat Agejas ganz außer acht ge- 
lassen, daB ich in Band I, S. 1131, nachgewiesen habe, daß Astorga 
1744 schon beträchtliche Zelt fern von Sizilien wellte, 
ja wohl schon bald nach 1718 Sizilien verlassen hat. Von einem 
Losreißen des 64]ahrigen von Heimat und Familie beim Verkauf 
des Landgutes C^liastro kann daher keine Rede sein. Ob Astorga 
damals überhaupt noch Verwandte hatte, wissen wir nicht. Wohl 
aber wissen wir bestimmt, daß er sich im dritten Jahrzehnt (1723, 
1726) in Lissabon aufhielt. Da man (mit Agejas) annehmen kann, 
daß der Meister im Alter seßhafter war als in jungen Jahren, so 
liegt die Vermutung nahe, daß er sich auch noch 1744 in Lissabon 
befand, das ihn in den zwanziger Jahren beherbergt hatte. Viflr 
kommen noch darauf zurück. 

Von den Gründen, die sich Agejas für den Verkauf des Gutes 
ausdenkt, scheint der erste manches für sich zu habeifT Wenig- 
stens sahen wir im ersten' Abschnitt unseres Nachtrages, daß Astorga 
tatsachlich in Wien Schulden gemacht hat. Damals war er aber 
32 Jahre alt. Sollte er wirklich mit 64 Jahren die Schulden für 
seine lange zurückliegenden Reisen noch nicht bezahlt gehabt haben? 
Und hätte er den sicheren Grundbesitz aufgegeben, wenn ihm nicht 
seine Einkünfte ein sorgenfreies Leben verbürgten? War aber sein 
Geldbesitz so groß, dann hatte er auch seine Schulden tilgen können. 



b,GoogIc 



1. &gänzungen zur Leben^eschichte Astorgas. 163 

Auch die andere Annahme, Astorga habe — also in Sizilien 
lelKnd — sein Gut verkauft, da er es ubei der Unsicherheit der 
Zeiten nicht verteidigen« — oder sagen wir: seine Verwaltung nicht 
leiten konnte, beruht auf falschen Vorstellungen. Erstens waren 
die Zeiten nach 1720 fUr Sizilien solche der Ruhe und des Auf- 
blühens, in denen keinerlei kriegerisches Ungemach den Bestand 
des Outes bedrohtet Zweitens kümmerten sich die slzilianischen 
Nobili jenes Zeitalters so gut wie gar nicht um ihren Grundbesitz. 
Sie überließen dessen Bewirtschaftung ihren Verwaltern, selbst 
aber faulenzten sie in Palermo. Sie kassierten lediglich das Geld 
ein, das ihre Beamten und Bauern für sie erarbeitet hatten; oft 
genug geschah auch das noch durch die Banken der Hauptstadt. 
Zur Forderung und Hebung ihres Grundeigentums rührten sie 
keine Hand". Auch Astorga dürfte von dieser sauberen Herren* 
Wirtschaft nur insofern eine Ausnahme gemacht haben, als er seine 
Zelt nicht totschlug, sondern sie für die Kunst nutzbar machte. 
Nein, der einzige stichhaltige Grund für den Verkauf des Gutes 
scheint mir auch jetzt noch der auf S. 1 14 des ersten Bandes dar- 
gelegte zu sein: Die Schwierigkeit des geschäftlichen Verkehrs 
zwischen den Verwaltern bzw. der Bank in Palermo und dem Im 
fremden Lande lebenden Herrn. 

Von den unter II aufgestellten Hypothesen können vnr nicht 
eine als gen^end begründet betrachten und lehnen sie daher alle 
ab. Wir folgen sodann Agejas' weiteren Darlegungen: 

111. Zoppellis Notiz bezieht sich, wie mir scheint, auf die 
Erlangung einer militärischen Stelle: nll governo di una 
ragguardevole Piazza, dove morl con sommo onore e glorlä.« 
Aber Astorga war zu alt, um noch das Kommando eines 
befestigten Platzes (einer Festung) übernehmen zu können, 
auch scheint er nicht Soldat von Beruf gewesen zu sein. 
Und wenn es doch der Fall gewesen wäre, so scheint es mir 
logischer, daß man ihm das Gouvernement in Italien und 
nicht in Spanien gegeben hätte. 
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Oanz wie Agejas bin auch ich überzeugt, daß Astoi^a, wenn er 
aucb in seiner Jugend einmal ais Capo di squadra in der Stadtmiliz 
von Palermo die Waffe trug (vgl. I, 60f,), doch nicht Soldat von 
Beruf war. Deshalb ist auch meines Erachtens ausgeschlossen, 
daSitmieln militärischer Posten zugeteilt wurde. Ich sah daher 
von der Wiedergabe des Wortes Piazza als »Festung», die mir 
natflrllch als bequemste zunächst auch in die Feder wollte, ab und 
hielt ee nicht für der Mühe wert; auf die doch verfehlte Deutung 
der Stelle bei Zoppelli in militärischem Sinne einzugehen. WoM 
aber tat ich mich nach anderen Bedeutui^n des Wortes Piazza 
um, deren es noch verschiedene gibt. So kann man es mit Markt, 
Handelsplatz übersetzen, wozu das Beiwort »anselmlich« (r^- 
guardevole) recht gut pa&t. Die Zölle einer Handelsstadt wären 
-gewiß eine willkommene fette Pfründe für den alternden Weltmann 
gewesen. Ich ließ jedoch diese und andere Möglichkeiten beiseite, 
um die den Verhältnissen am meisten entsprechende Erklärung 
des Wortes als »Verwaltungsposten« zu wählen (vgl. 1, 120). 

Auch dem Dr. ^ejas scheint es ja nur, es handle Sich hier 
um einen militärischen Posten. Seine Annahme, Astorga habe, 
wenn überhaupt, die militärische Stelle in Italien (d. h. In Sizilien) 
erliaiten, wird mit den bereits oben, nach Abschnitt 11 wlderl<%ten 
Hypothesen hinfällig. 

Wir erteilen wieder Agejas das Wort: 

IV. Die andere Notiz, die anonym ist und sich bei dem 
italienischen Kopisten findet, scheint mir mit der von Zop- 
pelil in Zusammenhang zu stehen, ausgenommen die Worte 
iri^uardevde Piazza«. Aber sie ist auch ungenau, denn 
in dem ganzen Jahrgang 1757 der »Gaceta de Madrid« wird 
der Baron de Astorga nicht genannt; es steht also attch 
keine Nachricht über seinen Tod darin, wo doch in dieser 
offiziellen Zeltung die Notizen Über den Tod aller nur 
dnigermaBen angesehenen Personen zu finden sind. In der 
letzten Nummer erscheint die vom Tode des 63jahrlgen 
Marchese de los Balbases, def am 18. Dezember erfolgte. 
Zu Anlang des Absclmittes wendet sich Agejas der Notiz aus 
der Santini-Kopie zu, die ich ihm brieflich unterbreitet hatte, und 
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die den AnlaS zu dieser ganzen Untersuchung gab. Er glaubt an 
einen Zusammenhang dieser Notiz mit der Zoppellis. Ich kann 
einen solchen nicht annehmen. Sollte wirklich der bescheidene 
römische Noten abschreibet etwas von dem wissenschaftlichen Werke 
Zoppellis gewußt haben? Ich glaube es nicht. Lassen wir aber 
die Frage nach der Abhängigkeit dieser Quellen voneinander — 
und beider von einer dritten, üntKkannten — beiseite, — soviel 
steht doch (est, daß die Kopistennotiz zwei wichtige Momente 
enthalt, die uns Über die Zoppellinotiz hinausfuhren, die unsere 
Kenntnisse von Astorga In zwei Punkten spezialisieren. DaB die 
Kopistennotiz noch immer ungenau Ist, wissen \rir; wir bemühen 
uns Ja eben nach Keilten; sie gedauer zu gestalten. 

Agejas Jtat bei der Durchsicht des Jahrganges 1757 der »Oaceta 
de Madrid« den Namen Astorgas nicht gefunden. Damit ist noch 
lange nicht bewiesen, daB der Tonsetzer nicht in oder bei Madrid 
1757 oder um dieses Jahr gestorben ist. In deg Premdenveneich- 
nlssen der »Wienerischen Diarien«, der Wiener Zeitung des 18. Jahr- 
hunderts, wo sonst jeder ankommende und abrdsende Fremde von 
Stand verzeichnet steht, erscheint in den Jahrgängen 1710 — 1715 
der Name Astorgas nicht einmal. Und doch ergibt sich aus anderen 
Quellen mit Sicherheit, daß er in diesem Zeltraum mindestens zwei- 
mal in Wien nein- und auspassiertu ist. Die Zeitungen jener Epoche 
sind trotz ihrer »Amtlichkeitu buchst lückenhaft und unzuverlässig. 
Wenn nun Astorga, was wohl mißlich erscheint, in einem ICoster 
der Umg^end von Madrid seine Tage beschloB, — hätte dann die 
»Oacetau davon Notiz genommen? Sicherlich nicht. 

Auf solche Möglichkeiten laßt sich aber Agejas gar nicht ein, 
da er auf ein anderes Ziel lossteuert, auf eine von ihm entdeckte 
Neuigkeit; die jedes Zutrauen zu unserer Kopistennotiz bei ihm 
zunickte gemacht hatte. Er fährt fort: 

V. Nun gut — und jetzt kommt das Neue von meinen 
Untersuchungen — , die zwei vorhergehenden Notizen, wenn 
rie auch vag und ungenau sind, ermangeln doch nicht der 
Orundlage. Sicherlich entspringen »e der Vermischung 
zweier verschiedener Personen. Aus Urkunden des Archivo 
HistArico Naclonal, die zwischen 1740 und 1747 au^efertigt 



b,GoogIc 



156 Anhang. 



sind, habe Ich die Esüstenz eines »Manuel, Barön de 
Astorgau in Madrid nacliweisen ItSnnen, der Corregldor 
von verschiedenen spanischen Gemeinden und Städten war. 
Aber diese neue Persönlichkeit, die mit der einfachen Be- 
nennung nBarön de Astorga« unterzeichnet und Jn den 
Guias officlales erscheint, hieS nach den königlichen 
Bestallungsbriefen Don Manuel Ossorio, Bar6n de 
Astorga. Er gehörte also zur Familie der Markgrafen von 
Astorga und führte den Titel Baron ohne königlichen Brief — 
denn er erscheint in dem Register der Titel des Kultus- und 
Justizministeriums des Hofes nicht konsigniert — ; er 
machte dabei von einem Rechte Gebrauch, das, dem An- 
schein nach, jenen zugestanden wurde, die OUter in der 
Umgebung hatten. Das wäre aber nicht der Fall gewesen 
bei dem Maestro, der einfach seinen sizi lianischen Barons- 
titel seinem zweiten Namen »de Astorga« vorausstellte. 

VI. Dieser Edelmann muBte einflußreiche Beschützer in 
Madrid haben, denn am I2.September 1745 erhält er noch fünf 
Ernennungen zum Corregldor von ebenso vielen Ortschaften. 
Diese erscheinen jedoch nicht in der Gaceta veröffentlicht, 
und in der Gula oficial steht nur die von Guadix mit der 
einzigen Benennung: nSr. ßardn de Astorga«. Denn wenn 
all^ fünf darin erschienen, so wäre das etwas ganz Außer- 
gewöhnliches. 

VII. Die neue Person {bringt] sicherlich eine verhängnis- 
volle NamensUbereinstimmung [in die Untersuchui^ hinein}, 
die die Anwesenheit des Maestro an unserm Hofe aus- 
schließt und den Irrtum des Chronisten ganz natürlich macht, 
der dem Anschein nach die Leijensalter nicht genau be- 
achtet. 

Die Entdeckungen Agejas* bringen allerdings ungeahnte Schwie- 
rigkei^ten in unsere Untersuchung. Sicher ist zunächst, daß In den 
vierziger Jahren des 18. Jahrhunderts in Spanien ein Baron Manuel 
de Astorga gelebt hat. 

Agejas Ist fest davon überzeugt, daß dieser von ihm entdeckte 
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Astorga nicht unser Tondichter Astorga Ist. Verschiedene Mo- 
mente sprechen dafür, daß Agejas recht hat. Und doch, völlige 
Sicherheit besteht nicht. Agejas' Quellen, soweit wir sie abschätzen 
können, lassen in mancher Hinsicht Zweifel und Ausdeutungen zu. 

in den herangezt^enen Urlcunden wird der Name des neu ge- 
fundenen Edelmannes »Manuel, Barön de Astorga« geschrieben, 
also genau so, wie der Komponist seinen Namen in spanischer Fas- 
sung schrieb. Nur in einer einzigen Quelle, den »königlichen Be- 
stall ungsbriefenn, ist der Pantillenname Ossorlo beigefügt. Ware 
es nun nicht möglich, daß die von ^ejas an anderer Stelle ange- 
nommene Venvechslung hier erfolgt ist? Mitglieder und Ver- 
wandte des Mari^grafenhauses von Astorga^ gingen in der ersten 
Hälfte des 18. Jahrhunderts oft am spanischen Königshofe ein und 
aus. Daß sie der Familie Ossorio angehörten, war den Hofbeamten 
woht bekannt. Von der vor etwa hundert Jahren nach Sizilien 
verschlagenen Familie Rincon d'Astorga, zu der der Komponist 
gehörte, wußte gewiß niemand mehr etwas. Konnte da nicht der 
Hofkanzlist, als er den Befehl erhielt, einen Corregi dor- Bestall ungs- 
brief für einen ihm persönlich unbekannten Manuel Barön de Astorga 
(den Komponisten) auszufertigen, als selbstverständlich annehmen, 
auch dieser d'Astorga sei ein Ossorio, und im guten Glauben den 
falschen Namen in die Urkunde setzen? 

EMe anderen Quellen lassen uns über die Person des Corregidors 
d'Astorga völlig im Ungewissen. Agejas hat ihn in dem Register 
der Titel des spanischen Ministeriums nicht konsigniert gefunden; 
mithin, so schließt er, habe er den Titel Baron »ohne königlichen 
Brleto geführt. Das paßt aber auf den sizilianischen, nach Spanien 
eingewanderten Baron ebenso gut wie auf einen von Jugend auf 
in Spanien ansässigen Ossorio. Auch Agejas fühlt, daß hier in 
seiner Darlegung nicht alles stimmt und versucht seine Auffassung 
durch die Erklärung zu stützen, jener Corregidor habe den Barons- 
titel nach einem Sonderrechte geführt, das »anscheinend jenen 
Leuten zugestanden wurde, die Grundbesitz in der Umgegend [von 
Madrid] hatten«. 

> Näheres über das Markgrafenhaus s. Bd. I, S. 26 1. 
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Iit diese Erklärung unsicher und gezwungen, so Ist der Schluß 
des Abschnittes V sogar verfehlt: Da der Komponist nicht tiei 
Madrid b«gUtert War, »sondern den eizlllanlschen Barons- 
titel seinem zweiten Namen d'Astorga vorausstellte«, Icftnne 
er t>ei der Verleihung der Corregidorjlmter nicht In Betracht kommen. 
Der Künstler pflegte ja im gewöhnlichen Leben nfcht hinzuzu- 
fügen, dafi sein Baronstitel ein slzlllanlscher war*; auch nennt 
er nirgends den Namen seines Stammhauset Rlncon*. Ein augen- 
fälliger Unterschied zwischen Ihm und den spanischen Baronen 
bestand also bei Angabe seines Namens nicht. Der Machtspruch 
seiner einflußreichen Beschützer kann Ihn über alle die kleinlichen 
Personal nachweise, die bei der Ernennung zum Corregidor von 
anderen verlangt wurden, hinweggehoben haben, so daS er ebenso- 
gut als spanischer Baron söhne königlichen Brief« betrachtet 
wurde wie jene spanischen Grundbesitzer. 

Au^escldossen Ist es also nicht, daß der von >^ejas gefundene 
Baron de Astorga und unser Tonktinstler ein und dieselbe Person 
sind. Ist es so, dann verschaffte die Hofgunst unserm alternden 
Tondichter einige einträgliche Verwaltungsstellen. Wir wissen ja, 
daß Astorga nicht nur In der Musik, sondern auch in anderen Wissen- 
schaften erfahren war' ; seine juristische Vorbildung dürfte zur Über- 
nahme des Postens als Corregidor, d. h. Bürgermeister, Landrichter, 
hingereicht haben, um so mehr, als die Amtsarbelt im einzelnen 
ja doch von Unterbeamten ausgeführt wurde. Auch sein Alter 
entspräche noch dieser Würde. Somit wäre Zoppellls nragguardevole 
plazzau aufs natürlichste erklärt, und unsere oben erwähnte Deu- 
tung von Piazza als Markt, Handelsplatz käme der Wahrheit recht 
nahe. Auch der Verkauf von Astorgas Landgut Ogliastro im Jahre 
1744 würde gut dazu stimmen. Denn gerade zwischen 1740 und 
1747 erhielt er die eintrl^llchen CorregidorSmter, die Ihn so fest in 



* Nur auf dem Titel Kiner gedruckten Kantaten btitennt er ildi all slzl- 
llaniichet Orundbesttzer. Vgt. Bd. I, Of. 

■ Ich liabe dies Bd. 1. S. 17 f. austflbriidi behandelt, was Agelas vOUig 

übersehen zu haben acbelnt. 

• Bd. I, 8. 43. 
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Spanien einwurzeln llefien, daß er es fUr praktischer hielt, die Be- 
ziehungen zu seiner heimatlichen Insel fallen zu lassen. 

All diese Hypothesen sind aufgebaut auf der Voraussetzung, 
daß der Corregldor ein Rincon war. Aber eine der Quellen be- 
zeichnet ihn ausdrücklich als Ossorio. Wir müssen folglich auch 
mit der Möglichkeit rechnen, dafi er dem Markgrafenhause an- 
gehörte. 

Nehmen wir also an, ein Baron Ossorio de Astorga lebte als 
hoch angesehener Staatsbeamter in den herziger Jahren in Madrid. 
Ware es dann nicht trotzdem möglich, daB sich der weltmüde 
Klinstier Baron Rincon de Astorga in Spanien niederließ und 
dort »in stiller Abgeschiedenheit», etwa in einem Kloster, seine 
ktzten Jahre »vor dem Tod den Toten gleich« verbrachte? Wir 
geben dann nur das, was Zoppelli üt)er die glänzende Stellung 
sagte, als Verwechslung preis, halten aber den Kern seiner Nach- 
richt fest. Auch der Kopietennotiz kann die gleiche Tatsache zu- 
gründe ii^en, und nur ihre Snzelheiten können ungenau oder 
irrtümlich sein. 

Schließlich noch einige Worte zu Abschnitt VI. Die dort als 
etwas Besonderes hervorgehobene Verleihung von fünf Corr^dor- 
jbntern an eine Person könnte phantastische Oeister auf den Ge- 
danken bringen, es handle sich dabei überhaupt nicht um eine, 
sondern um zwei Personen. Die Fülle der Gnade habe sich auf 
zwei Häupter desseltMn Namens verteilt; die in den Urkunden 
nicht klar zu scheiden seien. Demnach wäre also sowohl der Baron 
Ossorio als auch der Baron Rincon, der Tonsetzer, mit einigen 
Corregidorämtern betraut worden. Mir scheint diese Annahme 
Jedoch verfehlt. Denn bei der Ernennung eines zweiten Barons 
de Astorga zum Corregldor hatte auf jeden Fall in der ^tsstelle 
eine Unterscheidung von dem ersten, frUher ernannten Corregidor 
de Astorga durch Vor- oder Beinamen getroffen werden müssen. 

Agejas fand keinen Beleg dafür, daß unser Komponist 1757 in 
Madrid gestorben ist. Aber auch das Sterbejahr seines Corregidon 
konnte er nicht ausfindig machen. Ein Beweis dafür, daß sich die 
ZeitangatK in der Kopistennotiz auf den Ossorlo-Astorga bezieht, 
igt also nicht erbracht. 
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So sind wir denn auf demselben Punkte angelangt, auf dem wir 
vor der Entdeckung der Kopistennotiz standen. Bevor wir dieses 
tote Oeiels verlassen, hören wir, was Agejas noch zu s^en hat: 
VIII. Nach dieser Ausführung bleibt mir nichts weiter 
übrig, als für die Revista de Archlvos, Bibtiotecas y Museos 
eine ausführliche bibliographische Besprechung Ihres Buches 
zu machen sowie einen ausgedehnten Auszug aus der Bio- 
graphie des Meisters, der die drei unserer enzyklopädischen 
Nachschlagewerke aufhebt, die nur auf Pohl-Orove fuBen, 
und, soviel ich verm^, das auf unsern Baron Bezügliche 
genau darzulegen. 
Die verbindlichen Schlußsätze des Briefes bedürfen nicht der 
Übersetzung. Daß der im Abschnitt VIII in Aussicht gestellte Ar- 
tikel noch nicht erschienen ist, erwähnte ich bereits. Und doch 
wäre insbesondere eine genaue wissensciiaftliche Darlegung des 
neu gewonnenen Stoffes durch Agejas selbst sehr zu wünschen; 
denn sein Brief enthält ja nur einen ersten flüchtigen Bericht Über 
seine Punde. Vielleicht, daß solch eine eingehende, das Quellen- 
material in seinen Zusammenhängen heranziehende Untersuchung 
Gewißheit darüber bringt, wer der von hoher Gunst besonnte 
Corregidor de Astorga war. 

Es bleibt die Frage zu beantworten, ob meine Bibliotheks- 
forschungen außer der heikein Kopistennotiz noch andere Nach- 
richten über den Ausgang des Komponisten erbracht haben. Ich 
muß verneinen. Wohl machte ich aber noch zwei Beobachtungen, 
die in diesem Zusammenhang erwähnt werden müssen: 

Unter den Ortsangaben, die ich auf Astorga-Handschriften fand, 
kommt ^icht ein einzigesmal der Name einer spanischen 
Stadt vor. Ferner: So viele alte Abschriften Astorgascher Kan- 
taten an verschiedenen Orten erhalten sind, — in spanischen 
Bibliotheken Ist auch nicht eine einzige nachweisbar. Beide 
Anzeichen deuten darauf hin, daß der Tonsetzer sicher nicht in 
einem Lebensalter nach Spanien kam, wo noch Schaffenskraft in 
ihm wohnte, wo sein musikalisches Interesse noch lebendig war. 
Es hätte ihn sonst nicht ruhen lassen, Kunstfreunden wenigstens 
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von sdnen alteren Schöpfungen diese oder Jene mitzuteilen. Dann 
wären aber auch sicher einzelne diavon in spanische Bibliotheken 
gelangt und dort erhalten geblieben. Jene Anzeichen sprechen also 
mehr für als gegen Agejas' lAelnung. 

War aber Spanien nicht der Alterswohnsitz Astorgas, so liegt 
es am nächsten; ihn in Portugal, und insbesondere In dessen 
Hauptstadt Lissabon, zu suchen. Ich nahm bereits Bd. I, S. 122 
an, der Meister sei in seiner letzten Lebensperlode wiederholt nach 
Lissabon gekommen- Jetzt kann man sc^ar die Vermutung aus- 
sprechen, daB sein Verschwinden aus Sizilien bald nach dem Jahre 
1718 mit seiner Übersiedlung nach Portugal zusammenfällt. Vorn 
brachten wir einen Beleg fUr seinen Aufenthalt in Lissabon Im 
Jahre 1723; in Ussabon gab er 1726 seine Kantatensammlung 
heraus. Damit haben wir die letzte von ihm selbst stammende 
Ortsangabe in der Hand. Kein zwingender Beweis liegt vor, daB 
er sich nach 1726 von Lissabon weiter gewandt hat. Ja, Ich 
gebe zu, daB, wie heute die Dinge liegen, die Annahme, Lissabon 
sei der bleibende Alterswohnsitz des Meisters gewesen, am meisten 
Wahrscheinlichkeit für mich hat. Ich bekenne mich zu diesem 
Glauben trotz der im ersten Bande aufgezählten inneren und äu- 
Beren Orande, die für Spanien sprechen. Die beiden Hauptzengen, 
die für die letztere Ansicht vorhanden sind, Zoppelli und der Noten- 
kopist, sind dann tatsächlich in diesem Punkte irrtümlichen Tradi- 
tionen gefolgt. Das Todesjahr In der Kopistennotiz, 1757, kommt 
der von mir Bd. I, S. 122 als möglich angenommenen Zeit des Todes 
ziemlich nahe. Wenn sich Astorga am 1. November 1755 in Ussa- 
bon aufhielt, so ist der 75Jährige Greis bei dem gewaltigen Erd- 
beben wohl kaum mit dem Leben davongekommen. 

Die veischiedeäen Zeugnisse, die wir betrachtet und gegen- 
einander abgewesen haben, geben nicht mit Sicherheit Kunde, wo 
und wann der Tonsetzer gestorben ist. Wollen vAt daraus buchen, 
was gewlB aus denOrenzen derWahrhelt nicht h^ausfällt,so können 
wir nur schreiben: Astorga starb in den fünfziger Jahren des 
18. Jahrhunderts' In Portugal (Lissabon) oder in Spanien. 

Die Skizze von Astorgas Leben, zu der ich Im ersten Bande 
(S. 127f.) die Hauptergebnisse meiner Forschungen z 

Voikmann, Astorga. II. 
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■tdlt habe, erecheiat ange^chts der vorliegenden Untenuchui^n 
twrdti rückständig. Es ist daher angebracht, daß ich sie, nach 
Einarbeitung der neu gewonnenen Einzelheiten, vdlständig nieder 
zum Abdruck bringe: 

Emanuel Baren d'Asterga (Emanatle GioacMno 
Cesare Rincon tfAstorga) vurdt am so.MOrziöSo in Aa- 
güsta auf SizÜitn geboren. Er entstammte äe spanlsehat 
Pamilit Plncon d'Astorga, die zu Anfang des 17. Jahr- 
hxmderts In spanischen Diensten nach Augusta gekommen war. 
Den Titel Baron führte Emanad nach seiner bei Augusta 
gfUienen Barenle. Dieses Majorat, namens OgHastro, war 
unter seinan Großvater, der d>enfalls Emanuei Meß, der Fa- 
milie zugefallen. Sein Vater war der Baron Francesco 
Rincon d'Astorga; seine Matter hieß Giovanna. Die 
Famiiie siedelte nach Palermo über, we Emanuels Vater tm 
Jahre ijis ^arb. Astorga erhielt eine dem reiclun Eddmanne 
angemessene Erziehung. Seine zuerst In Augusta, dann in 
Palermo erworbenen Kenntnisse vermelirte er später in den 
Hauptstädten Italiens und auf ausgedehnten Reisen. Beson- 
ders vemliiammnete er sich In da- Musik, die er »sefl seinen 
er^en Kbiäerfahren zu seinem VergnOgen studiert hauten. 
1707 und Anfang lyoS hielt er sich äbwedisdnd In Neapel 
und Rom auf. Im Frühjahr 1708 wandte er steh nach Pa- 
lermo zurBek. Ais dort im Sommer des genannten Jahres ein 
Aufstand aasbrach, bM die spanisch-sitlllanische Regierung zu 
dessen Dämpfung eine Kommunalgarde auf, unter deren Offi- 
zieren sich auch Astorga befand. Das Jahr 1J09 brachte 
die Aufführung seiner Pastoraloper nDafnl« In Genua 
(ai.AprU), der Emanuel vermutlich beiwohnte; bei den 
Wiederholungen der Aufführung am Hofe des spanisüien 
Gegenkönigs Karl III. in Barcelona (Juni, Juli) war er 
wthl nicht zugegen. Im Jahre lyag Ist er noch In Mantua 
nachweiOtar; auch sein Aufenthalt in Venedig scheint in 
dUse Zeit zu fallen. Einflußreiche Gönner empfaMeh ihn an 
den deutschen Kaiserhof. Vielleicht schon seil xjio oder 
lyii, sieber aber seit 1712 Idrie er In Wien, wo er eine 
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kaittrlicht »Pension« von aooo Ouldm bewg. Zu selntn 
' Freanden gdiSrte der holländische Gesandte Bruyninx, für den 
er am (f. Mal 1713 bei äff Taufe von Caldaras Tochter Paten- 
stelle vertrat. Im Frühling 1713 nahm Astorga LandaufatbaU 
in oder bei Znaim in MShren. Finanzielle Schwierigkeilen 
zwangen ihn, von Bruyninx und einigen anderen Freunden 
eine größere Oeldsumme zu borgen. Zur Tilgung der Schuld 
Bbtriieß er Ihnen den noch nicht dbgdiobenen Betrag seiner 
Hofpension. Im Mai iyz4 versehwand er plötzlich aus Wien. 
Noch in demselben Jahre laachle er in London auf, wo er 
auch lyis verweilte. Nach Palermo zurückgticdirt, warde 
er In den Senat der Stadt gewählt. Er bekleidete dieses Ehren- 
amt von Mitte Mai ijij bis mm 3. Juni 1718. NUht lange 
danach verließ er Sizilien für immer, 1J23 befand er sich in 
Lissabon ; 1726 gab er tibendort ein Heft Kantaten In spani- 
sche und Italienische Sprache tieraus, das einzige von ihm, 
was bei seinen Lebzeiten im Druck erschien. Seine letzte da- 
uerte Komposition stammt aus dem Jal^e 1731. Anno 1744 
verkaufte er seine Baronie auf Siziliat. Die letzte Zeit seines 
Ldtens hat Astorga wohl In Portugal (Lissabon) oder in 
Spanien zugebracht. Er starb in den fünfziger Jahren des 
18. Jahrhunderts, vielleicht zyss oder zysy. Seine Zeitgenossen 
rühmen ihn als bewandet in viüen Wissenschaftai und in der 
Kunst; sie loben ihn als Sänger, Klavierspiüer und Kompo- 
nisten. Als adliger Dilettant unterließ er jegliche persönliche 
Betätigung seine Kunst in de Öffentlichkeit.- De Nachwelt 
hat er eine Menge Kompositionen, durchweg für Gesang mit 
Begleitung, hintelassen. Die este Stelle darunte nimmt sein 
Stabat Mater ein; es Ist wohl zyoy ode zyo8 In Rom 
Ode Neapel komponiert. Seine este nachweisbare Konzert- 
aafflihrung fand zysz oder zysj in Oxford statt Auße de 
genannten Oper Dafni, die noch iya6 in Breslau eine Auf- 
führung eiate, ist kein Bühnenwek von ihm mit SidieheÜ 
nachweisbar. Die Mehrzahl seine Weke sind Kamme- 
kantaten, 'die seinem Namen im iS. Jahrlumdert in ganz 
Europa Rahm and Ehren eintrugen. 

11. 
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Libretto zur Oper „Dafiii". 
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DAFNI 

DRAMA PASTORALE 
PER MUSICA 

Ds rappresenursi oel Teatro 
da Sant' Agosrino. 

CONSACRATO 

ALLE DAME E CAVAGLIERI 

DI GENOVA. 



IN GENOVA, MDCCIX. 

Nella Stampa dl Antonio Casamara. 

In Piazza delle Clnque Lantpade. 

Con licenza de' Superlori. 

Si vendano alla Bottega dl Qlov. Stefano Rolandetti 
Libraro vlcino a S. Luca. 
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Sdvaggia Paslordla. 
Dnh) 1 

FUeno ! Partori. 

Titü } 

Dameta, Capralo, aqiposta Padre dl Qalatea. 



La Scena i ne' conflnl d'Ellde e d'Arcadia, preno alt'AKeo. 
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Atto prlmo. 

Bosco. 

Scena I. 

Nerina e ptri Selvaggia. 

lo rinvoca, ascolta i preghi, . 

Dca de* boidd e de' paatorl 

Tu se' lleta, aKogll I votl, 

Da te viene al cor devoti 

La fortuna cd II valor. 
Ntdna, e pur tl favvo 
Mentie la piima aurora appar su l'etra 
Con coteeta taretra 
E con qucsf arco al tlanco 
Qiä ddle botle in tracda 
Diifxr gll aguatl e meditar la cacda? 
Sonplla^ e fin' a quando 
Vonal tra questf perigllosi affanni 
- Menar toletta II piü bei flor d^'annl? 
n mlo placer* i äiseguiT le b«lve, 
E sono I miei diporti 
Chliider le fug^tlve, 
Lasciar le ImbeUi e debellat le tortl. 
PatlctMO trastullo; 
Lascia Kguir)p a glovanni robusti 
E riwiba te steasa ad altrl gusti. 
Ma qul Tirsl ne viene, andlatn, Selvaggia. 

Scena II. 
Tirsl t dettr. 
Se al gludger mlo tu fu^, 
Toma, toina Nlnta cmdele; ccco ch'io parlo 
Ha ragkn qud paatore. 
Questa i ua'altera usama; 
Oll flnsegnä la pastoral creanza? 
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Tirei, de* Mli tuol sensi amotoü 

Sal, cbe tnippo parlasti, atsai rlcposl. 

Dcb, die core ha) nel p«tto, 

S'anche aborrli t'ascolto 

QA die un vanfo pur e dl quel tuo volto. 

TU deliri, o Pastore. 

Non i gloria dl Nlnle, 

In petto ofteito Insanguinar gll stiali. 

Che tl ple^I a mlei malt, 

Cntdele, Indanw io spera. 

Sc da quelle die tent) 

Volontaiie tatldie ogn'ora oppressa, 

Tl conosco tiranna andie a te stessa. 

(Ed ella ancoT sta salda.) 

Ma ae a colpe d'amore 

Pletade akuna II tuo rigor non dona, 

AI tuo Eorpo Innocente almen perdona. 

(Egil t tanto amoroso, ella tS ria, 

Qflit mi tento langulr per ciunpagnla.) 

Latda l'annl e getta I dardi, 

PaMorella, 

E s^ui amor, 

Non tl tece II cid sl bella, 

Non tl diede amoT quel eguardl 

Per le bdve 

Per le selve, 

Ma per gloja del roto cor. [Parte] 

E viioi pur di'oda dini, 
11 rigor dl Nerlna 
Pece mofir quel poveiei dl TIrsi? 
Che pensl, non rispondl? 
EIassenit>räno I miel dettl a te mendad? 
S'altro non haj die dlnnl, o parti, □ tad. 

Superbetta, 

Sd^inosetta, 

£ die s], 

Ch'andie un dl 

Tl pentiral, 

Quando passa la belti. 

E plangendo allor dirai, . 

Ch'io dicea la verifi. (Patte.] 

lo aipeiba In amore? 
Ahl Che Invano s'oppone orgogiki e tasto 
Ad amoroso genial sönblante. 
Vol becli ocdi) dl Dafnl, 
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Dtiraltero mlo core, 

Vlnceste ognl contrasfo 

E ad onta mla pur mi volefe amaitte. 
Arderö Sl nel mio foco 
Sinchi amote, II clel yorrä! 
Bea ml sento un ahna forte, 
Ma pur anctie t dura sorle 
Olr languendo a poco a poco, 
m voler gridar pletä. 



Scena 111. 
tea epol Da: 



per vicende 
Un dl pene, un dl contentl. 
Dam. Flglla, Kmpie a quesf ora 

Tl litrovo in campagna. 
Gal. Padic, l'alma si lagna, 

E In Klltarie arene 

Cerca qualdie rirtoro alle sue pene. 
Dam. Ok occasione avei puol 

DI vtver coal mesta? 

ß una gran cosa, 

Qm tl duol, Oalatea? Tu pur sei ipoaal 
GaL Per me retema face 

Mal non gulda quel dl, ch' ho d'aver pace. 
Dam. Ot sI, che t' ho capito: 

Quel bOCGon dl marlto 

Tl bdle per gola; ' 

OU stufata tu xei dl dormir lola. 
Oal. Vorrel di'e^f m'amaBse. 

Dam. lo so che f ama. 

Oal. Votrei che fotse mlo. 

D a ra. Te «da el brama. 

Oal. Cntdo clel, ma dlnunl quando 

tl mlo cor, che sta ptnando, 
Ueto un d) liaplefideri. 
Dam. Abbi tlenntia, che verrL 

0«l. Che Ir 

Dam. 
OaL 
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,DaDL Abbl flonma, che l'avii. (Oalatea pi 

Diokioki. Oalatca compatisa), 
Ma al tine contopwta 
E tait ^losa In bi«ve. 
lo alcdii dl^Mfato 
Sanpn al nioiite, alla plaggia 
pl Sdvaggla vo In tracda, 
Oie dfqtnzu II mlo foeo. Bcco Selvag{UI 



i IV. 



Sdvasiabdla, 

PlegatI un glonu, 

Damm) l'allttta, 

Non piü rigort 

Tl do un'agneila, 

Ti do un capietto, 

Ma vogtlo amor. 
Tu pretendi, o Damcta, 
Che un glonu Jo ml risolva 
Prendertl per marlto? 
Altro non vogllo. 
Aecordanl non ponno 
I noBtrf «entlmentl. 
Percfat, percht mio bene? 

10 tl vorrel per nonno. 
Ml rimproveri sernpre 

011 annl, cli'io poito addosso, 
hevanaül non posso. 
L'ener un po' matuni 
Difetto non t\ stima, 
Petclii poi tlnabnente 

Conilste in esser nato un poco prima? 

E pol gU aal ch'Io vado 

Sol delle bdve in traccLa; 

Non ml place l'amor, vogiUt la cacda. 

Idoletto rltroso, 

Pattorella cmdele, 

Se ml vuoi per im oiso, lo son pdoso, 

Sc ml viuA per un cane, lo son ledek. 

Se prendo marlto, 

Noa vogllo pancotto, 

M'Intendi, tanfi. 
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H. Ubretto zur Oper »Dafnl«. 



Tu sei ^MmbKo; 

Canuto mannotto, 

Che bnuni da nie? 
Ah, tlnuma spletata. 
Tu ancor per qualÄe tempo 
NoD Sarai co^ franca; 
Vedral cosa vuol dir l'etä, che cresce, 
E ia belfä, die manca. 

Quando avevo trenfaoni dE meno 

Spesso, spesso, 

Podie pene costava 11 placer. 

Mi conean le Nlnte nel seno, 

Ed ade»o 

Man ml vonno oeninieiKi veder. 



Scena V. 
Tirsi solo. 

Vo cercando in qucste valll 

La betU, che m'innamora. 
■ Dove II sol piü del coatume 

Splendeiä coii magglor lume, 

Dlrü cb'ella Ivl dlmora. 
Dov't ü mlo ben? Ditelo fere, o vai, 
Vol die fiigglte 1 strall suol pungenti, 
Dlteki erbette, che dal plede oppresae 
Dell'iddo de* corl 
Piü beUl germogllate 1 vostrl tlorl, 
CMd' vol onde, die a quei labrl asduttl 
StURtninlstrate 1 criatallinl umoii, 
Zetfiretti soavl, 

Cbe godete sdienar In quel bei volle, 
DoVi 11 mlo cor, mentre ml toraa amore 
Esprimer questl accenti 
Alle fere, all'eibette, all'onde, ai venti? 

Ma la mla bella 

Del (1er tormento, 

Qi'll cor m'ucdde, 

Non ha pietä. 

Aqzi sl rlde 

D'ognl mlo stento, 

E iTio$tra Kgni 

Di cnideltii. | 
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Scena VI. 

Flleno;'^! Dafni. 

n tacetrato arciero. 

Per (ar cb'lo vfva in pene, 

Ag^unge nuovo foco In quato petto. 

& ver, dte 11 prlmo i sptato. 

Pur aHl^ge II mio cor dopplo lo r moit D. 

Pletä dclle mic poie, 

O cleco nume ardal 

Crescono le catene 

E manca ogoor la spene 

AI mlsoio petnier. 
Flleno, e puol lagnartl. 
Dl bdia Nlnfa riamato amantc, 
Dunque omI f'accora 
Quelb che resta sol breve dbiwra? 
Ahl DaAtl, Dalni amato. 
De* mld so^ir tu non intendi II Mmo. 
Dehl Sc Talma ne strli^ 
Nodo d'amor anllco, 
PercM f SKondl al tuo plü fldo amico? 
Sl, ch'io vuA palesartl, 
Che sf(^ t beo d'addolorata mente, 
Narrar II duolo a chl pictoao 11 leitte. 
Or itrana cosa ascolta: 
Oalatea plü tun amo. 
CcMiw? NoD *el tu dimque 
COn kl conglonto In anroroao Impq^? 
E pur ora non dd 
Nelle feste d! Falle 
Celänr gl'Iniend? 

Pur tmppo II deggio, e tardl or me n' rlncnice. 
Merav^la ml narri; 
E quäl Ninta ebbe mal 
DI tal vlttorla 11 vanto? 
L'acert>etta Nedna, 
Per beltjl, per rigor famota taoto. 
Prena, pütor, deh, (rena 
I ttaqwttl ddl'almal 
Noo n 
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IL Libretto aur Oper »Pafnic. 



Che agevol opra i 11 non voler umon, 
La dun ünpresa t llberame li core. 
PiL Soi etil genk) amor s'^paga. 

DaL Ma la f£ del genio t giitda. 

PII. ID son fido alla piü vaga. 

Dat. Ma ptü vaga _t la plü f Ida. 

Or che rEsolvl? 
PIL A«G0lta: b fin ad ora 

Non fei notl all'altera i miel martlrl, 
Se non talor col ^uardi c coi soqtlri. 
Ot se f £ cara, o amtco, 
La Vita di HIeno, 
Tu vaniie ad essa e diUe, 
Che per lei vado a morte, 
Se da lel dir non sento, 
Che ie diq>laccla almei» 11 mlo tonnento. 
Da f. E me d'un tradbnento' 

Elq^ttl mlnlstni? 
PiL Come vfvef poB'lo, 

DaM, se non nfalU? 
Dat. A gran com ml iforii, 

Pur di negar non oao. 
FIL Su la tua K, ni l'amor tuo rlpou. 

Bramo aol, che quel bei volto 
Sappla im glomo f mlel toqilri, 
B (iie dka a me livolto: 
Ho pictä de- tuoi martlri. [I 

Dat. Si vidde niai, B'udlo 

State d'anlma amante 
(^ü fler, plü Btrano e plü tatal del mf»? 
Deiramico Plleno 
La fida tpoea adoro; 
PletA non diledo o apcm, 
m accetlarla vorrei. 
Ami al pensar, chin lel 
Ofustl^ e cniddtade, 
Della sua cniddtji plü m'lananwro; 
Bä or dovra tiadlrla, col (arte una rlvale? 
Ah DO, ch'lo Bpeto 
< Far andK un di, che t'lncostuite amlco 
TomI pentito al auo l>d noda antico. 
San' amante, e l'amor mto 
g un desh) 

DI veder l'allrui giolr. 
Pur «e glungo a tal contento. 
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Ahl, glä seirto, 

Che di pena ho da morir. 
Ecco U bdlat Atil vteta, 
Obe non ha pari II mondo. 
Parto? Resto? Ma no, qui ml nascondo. 



Oalatea e detto. 

Tortoreila smanita sul tido 
Per le piagge deserte ed aprldie 
Spl^ II volo « piangendo s'en va. 
Va dicendo alle tortore amlche: 
Dove, dove sl tnnta il mlo fido, 
[Mte, 11 mlo beoe, dove sta? 

<Crude, ma care vod!) 

Nlnla ... 

(MI K coragglot) 

Ninfa, datti ormai pace al tuo Rleno; 

Por' e t< gtringa Indissolubll noda, 

Oodete alme fellcl, anch' io ne godo. 

□atnl, se II del tl dia, che ben Io merti, 

CorteK al tuo voler colei che braml, 

Credl pol tu, che It mio pastor pur m'ami? 

Däi, rame puol temerne, 

Or die t vostrl bnend 

TratUen breve dlmora? 

E p<ä, s'lo tl rimJro, egll t'adora. 

A tuoi detU cortesi 

Mal con l'opre el rlqMmde. 

(All, che Iroppo m'espressll) 

(Ah, troppo Intesil) 

Io plü non vedo in lui 

I carl Bdegnl e 1 tacIU «ospetti, 

E quel dolce carattere d'amante. 

Che mirarvl non sanoo 1 luml aitrul. 

Per me plü non »i torba. 

In me plä non rimlra, 

Nt plü sl volge a me, quando so9>ira. 

Vorria ben esser crudo, 

A non sentlr la forza 

Di quettl del tuo aen sosplrl accesl. 

(Ah, die troppo m'espressll) 

(Ah, tiuppo Intesit) 
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II. Libretto zur Oper »Dafnl«. 



B<n lo tati prdudl al cor ml senbi 
Della nia vt^Ia inflda, 
E pur M 11 cid se fMa 
Föne ad altrl plü tldo amor cottüti. 
(Ab, che troppo m'espresdl) ; 

(Ah, troppo Inteal!) 

E äie? Per eqmgnartl il cor costante, 
Pofse talor s'acdnsc altro semblante? 
Che li puü tar? 1^1 volta ancb' io Matll 
Dolce scendemü al petto un guardo, un rlao, : 

Ma del foco Improvvlio 
Spenal <^1 lampo, cd II mio cor ilprAL 
<Ah, che troppo m'e^resall) 
(Ah, troppo intcBir) 
F. Oran dlfeea i contro amore, ; 

Sc vuol eeser traditore, 

Un peiuler dl (edeltä. 

Ma fa d'uopo aver grau core, 

E pur troppo II mio lo sa. (Dafnl parte.) 
Latdainl ralma In pace, : 

Oenio cnidel della itiia fi tiramio. 
Ah, qualor Dafnl lo mlro, ' 
MI sl desta nel petto un certo affantu. 
Che all'amorasa fede, 

Se non i tone ottesa, i almen pecS^kt i 

IJelle ^^Ine pene. 



Dam. (E Sehraggla non viene . . .) 

a L Ei bcn dl me i'awede. 

Che mal cauta talora lo ml tra^rarto; 

lo pur conotco in lui 

Toicrl movimenti, 

Ni meco %ll abbastanza i pure accorto. 
Dam. (Oalatea dice bene; 

Ma Selvaggia non viene.) 
Qal. Io ^urerd, ch'entrambl 

Per ua simile afletto 

Abblam l'alma penosa, 

El per fede d'amico ed lo dl spoa. 

Oh DIo, queeta mla pcna t tont amore? 
Votkinann; Astorga. IJ. 
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No, IN che per Fileno 

D'amor la piaga i stda. 

<B m' ha dato parota.) 

Ddil Qualunque tu sia, fugg! dal core, 

Oenlo plü che amistade e men tJie amorel 

DI cangiar tu pretendi 

Le mle dolci catene? 

(E Sdvaggia non vlene.) 

Qiuiar tede e pol tradire? 

Non ho cor per tal vlltä. 

In vlrtü d'amoi sincero 

Tl comando, o genlo altera, 

Di serbar la tedeltä. > [F 

(Ma pur eccolal AI tlne 

Ben dl sua vista entro me stesso lo godo, 

Pur vuA tare 11 crudele e stsr sul sodo.) 



Selvaggia e detto. 

Dameta, o mio Dameta, 

Ecco la tua Selvaggia, e non rispondi? 

(lo sempre lo maltratto, 

t, sdegnato al sicuro; 

Convien con questi vecchl 

Favdlar qualdie volta a chiaroscuro.) 

Che ti conturba, o Dto, 

Tu sai pur ch'lo t'adoro? 

Vojglti in qua, &ir mior 

Di Cupido la tace 

M'arde 11 aen, non t'aduio. 

Non mi romper la pace! 

E In tal guisa m'acoiglil 

Non ml nuincano mi^ljl 

Crudele, i tlrannial 

Lasclami star, va v!a! 

Credl ch'lo non m'aweda. 

Che d! me tl fal sehen»? 

Ch'lo schernisca, Dameta, 

Pria mi peran le biade, 

M'lnsterlllsca 11 campo, 11 rio si secdii, 

E muolan tutti alla mia grcHpa i becchi. 

(Lo tocca.) 
Non aon' della tua gr^la, 
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IL Libretto zur Oper »Dafnin. 





E span^nar poiresü 






In certl gluramentl tanti gesti. 


395 


Sei. 


Se men cnidel non ml permettl un guardo, 
Vuö trapassamil il cor con questo dardo. 




Dam. 


Feima, fenna, che fai? 
■n credo non ti credo? 




Sei. 


C^' or llda t'amal, 
Damela, io f assicuro, 
E non te lo mostrai. 
Per provar la tua K, 


«0 


Dam. 


Contento sono. 






E Ulla tua parola lo fi perdono. 


405 




Dammi dunque la fed& 




Sei. 


Te la darö ben presto. <EI se lo ende . . .) 




Dam. 


Ma di molti pastorl 
Eceo 11 coro a'aduna, 






Per trar le danze usate in belle guise. 


410 


Sei. 


BaUian» ancora noi, 

Mentre posan l'agnelle alPombra asstoe. 




Sehe 


Dam. Sü mio core, e che Sita, 
Alle danie lo movo II pU. 
(Ballano.) 




Dam. 


Sempre sei bella, 
Bench« rubellal 


415. 


Sei. 


Benchi ctudele, 
Tl do la ft 
(Partono baltando. e tlnlsce l'atto pilmo.) 

At(o secondo. 

Delidosa. 

Scena L 

Galatea e poi Fileno. 




Gal. 


Vi lesplro, äurette pladde, 






Che voUte, 


420 




Chescherzate 






Intomo ai flor. 






Io vi po^ a) cor languente, 






Ed ei sente 






Farsi ameno ü suo dolor. 


425 




<Vede venir Plkoo.) 
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Anhang. 

Ma b«o lo ml sentiva 

Tenerl nuiti, i l'Idol mlo, che arriva. 

Da plü cocenti ardorl 

Mi r[covro In quesf ombre. 

Me pur compagna avrestl, 

Se l'esser meco ormal 

Qrave non tl rendesse <^i il dlporto: 

Fileno, oh Dio, Flleno, 

Ol« glova a me delle vlclnc nozze 

Lo ^terato conforto, 

Se non tanno al tuo cor ^Mine o deslo; 

E quando anche )o sia tua, tu Don sei mlo. 

Bella, a forto tl l^nl, 

Non perchi ognor deH'alma 

Non tt Bvello II tormento, 

Puol dire, o Qalatea, che amor non sento. 

Ma pa Chi, non ml dici . . . 

E ne dublti ancora? ^ 

Cosi dunque obllastl 

E I mlel preghl e 1 mlel plantl 

E la glurata [ede, 

E quante prove d'amorow mxtKo 

Oiä il moatrai? 

Mb non le mostri adesso. 

Tosto dl certo amore 

La destra In pegno avral. 

Ma non il core. 

Filen, tu non ml braml, 

Eiillo, dillo, cmdel, tu pICi non m'ami. 

Spero far ai con l'opre, 

Che ramor mla conosca. 

Tu per queirerbe intanto 

Si^l 1 grati diporti, 

Mentr'lo qul Dafn! attendo. 

Vuol, ch'lo solo tl lascl; Intendo, Intendo. 

Se sdegnl II mlo semblante, 

Crudele, io partirö. 

Ma ae odll 11 mlo desir, 

Preparati a eofftlr, 

Infln che spirto avrft. (Pai 

Compatlsco le pme 
Della glä cara aposa, 
Ben ella al cor talvolta 
Un rimorso ml sv^lia 
Ddla tradita sua fede amorosa; 



b,G(iogIc 



II. Libretto zur Oper BDafai«. 



Ma se penso al bei volto 

Di cald, per cul mora, 

Sul desio dl lasciarla, anco l'adoro. 
Sa») tido a chl m'i tlda, 
Ma Don sono In llbertä. 
E se amore 11 cor ral guida, 
Non i mU t'infedeltä. 



Nerloa e pol TIrsI da una partes Sei vaggla daimtia. 
N e r. A val tomo, o plante amidie, 

Pis^e apriche, 
Dove sfogo amor ml da. 
A vol dlcD 11 mio tormento. 
In vol posso anche im mgmento 
Sosplrar con Mbertä. 
Tlr. (Novitädl portenti!) 

Sei. (Nerina anle d'amoret) 

Tir. <Ed all'aure confida 1 suol tonnentl.) 

Ner. Intplacabile amore, 

Hai pur täte, o cnidel, te tue vendette; 

Invan scuoter tl tenta alma costante, 
' 'nionfa, cnido, lo ml confesso amante. 
Tir. Ah, tu pur vi cadesti, anlma altera! 

Net. Temeraiio pastore, e tanto osssti? 

E quäl ardlr f insegna 

Star delle Ninfe ad osservar i dettl? 
Sei. Etfetti degl'affetli . . . 

T 1 T. Ben era al mlo tormenta 

Quakhe conforto il non provar sospetto; 

Or dl questo dlletto 

Anche son prlvo, e nel mlo duolo amaro . 

n pensartl, dudel, m'era piü cara 
N e I. FarA che rardimento 

Vleplü tlcostl; or ora 

Vaime, e Dafni ml gulda^ 

^11 i, per cul sospini, 

E aweiti ben, ti vieto 

RIvelar II segreto; . 

O ch'elll a me Bi pnwtri 

^ d'amor ml rldileda, o pur t'aspetta 

Dairire mie quakhe cnidel voidetta. 
Tir. E qua] pena plü grave 
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Puoi minacdarml at core. 

Che me contro mc stoso 
Far minisfro cnidel del tuo rigore? 
Lc m<e leggi IntendestI, 

Se dl Dafnl sapial, t 

f^^ac, salva 11 decoro, 
' Va me Talma amoro&a, 
Föne teco m'avrai, 

Quanbi puü, non amante, un dt pietosa. 
Vaiuie, tacl, esegulscl, Iq tl perdono. I 

(Quel che dtlede Nerlna, i poco e buono.) 

Se mercä del mio sottrire 

Foise, foi^ ho da i^Krar, 

SoffrlrA ia cnidelU. 

Non ml pento del martire; ! 

Ki soave il so^Irar 

Per aver da te pieü. [9>rte.J 

DaftU ha Talma genflle, 
Indurasl a pr^arti. 

Ai dl lul prle^l 1 

Farä qualche contrasto, 
Pol vinceri cedendo, 
Nt del mlo cor l'altero genlo offendo. 

San' ben tenera In aniore. 

Ho ben dolce In petto II core, i 

Ma non tocca a me 11 pr^r. 

Una Nlnfa invan prcsume 

EM sefbar il bei costiune, 

S'i U prima a sospirar. (Parte.) 



Che se l'uomo conosce 
11 genlo delU donna, 
La cosa plglla vizio, 
E cos] non c'i meglio 
Che far, corae facc'io 
Col mlo vecchio Dameta: 
011 do qualche speranza, 
Rldo deile sue pene, 
), l'inganno. 



b, Google 



II. Libretto zur Oi>er »Dafnia. 



Oh bene, oh bene . , . 

Tvnerarlo pastor, 

E tanfa) osasti? 

E qiial ardlr t'ins^na 

Star delte Nlriie ad osservar i dettl?' 

11 desio d'imparar sl bei concetti. 

Cosi dunque sl tratta 

Un povero pastore, 

Oie f ha donab) Talma 

E che ha messo i canutl 

Non per l'etä, ma per 11 tuo rlgore. 

Dameta mio, tu credi, 

Ch'io non t'abbJa vedufo, 

Quando glungestl, e che non sla dl^M»ta 

Aifamor tuo? 

Dunque 1' hai detto a posta? 

II riplego ml place, 

6 veroV Non m' hal fede? 

Salute a cht tl sente, 

E che possa ciepar, Chi te lo crede. 

Cor mio. 

Traditora, 

Mio ben, 

Va in mal'orat 

Ascotta, 

Non piü. 

Ehinque sei rlsoluto? 

(5e si Bdegna davvero, io son perduti 

M'intenerisco aftä.) 

(Oii s'ä pentito; 

Adesso tocca B me.) 

Cos) tu m'amazzi. 

Q>sl m'accarezzl. 

StrapazzI, 

Di^rerai 

La Ulla servitü- 

Cor mio. 

Sei mcndace, 

Mio bene, 

Va In pacel 

Non piül (Pa 
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Datnl, pol Tirsl. 

Quti bei volto idolabato 

£ pur caro II vaghegglar; 

Ma K amarlo a l'alnu t fato; 

Meglio sla non lo mlnr. 
<Ecai ddl'Bmor mlo 
n rival fortonato.) 
Hai tu qualdie sospira 
Da stogare alle tronde? 
Qucste tenere eure * 

Non conoK« 11 mio petto. 
Teml, che In questa rlva 
TI manchlno le belle? 
No, ma d'uopo ml tota 
Trovar gaäo conconle. 
Che rltro« bdtä non m'innamora. 
All, Dafnl, io ben farei 
Te d'una bella rlamato amante. 
Tanto ne »ei licuro? 
Qual della Nlnfa 6 11 nome? 
CoooKl tu NetIna? 
Nerina? 

Appunto qucUa. 

Diöique ad amar mlovltl or 1a tua tKlla? 
Ab, mU non gU, che dl sl gran Ventura 
La cnidel non ml degna; io per te boIo 
Veggio amtca fortuna; 
Vanne, die ti promettp, 
Se d'amor ia richledl, 
Dolce mirarti ed arrossirla vedl. 
(Aborrite venture!) 
Tlral lasclaml In pace. 
Per or nodl non voglio. 
Volgltl ad altd, ed atla Nlnfa Inaegna 
DI rtevegllar nel cot flanuna plb degna. 
Ulla aorte sl bella amor tl porge, 
N( II tuo destln secondl; 
Pema, pensa pastore, e pol rlspondl. 

Quel ch' ha dl dolce amor. 
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II. Ubretto zur Oper »Dafni«. 



Si grab) 11 suo tonnenbi, 

La glola, e quäl sarä? [Pi 

Qualctie Ino^ta twza 
II plü gradlto amico 
A tradlr seoza colpa ognor* ini sbtna. 
Se Oalatea gll i cara, 
Per Calatea ml struggo; 
Se a Nerina sl volge, 
Odo di'ella non sprezza 11 mio semblante, 
& ml voglion le stelle 
Con l'amata o la spoaa, o amatxi □ amante. 

Dbperato i questo core, 

Perchi amore 

Mi Hagella. 

Pur prepara a me content! 

La cagioit de' miel tormenti, 

Sarä foise un empla Stella. 



Plleno e detto. 

Pll. Dafni, 4 ben cht m'airechl? 

Dat. loflnadora 

Non parial con Noiiia, 

Ma tttn d(^o nairartJ 

Strana novella. 
Pll. E die fla mal? 

Dat. M'ascolta: 

Ella non i quäl partl 

Sl rllrosa la Ninfa, 

Conosce anch'ella amore ... 
Pll. E Chi degno tu mal d'un sl bei Core? 

Dat. 0dl e «tuplscl: il tuo rival son io. 

FIL Come? 

Oaf. Or or ml scopro. 

Tiisl, di let mal corrlsposto amante. 

Che queiralma a sprezzar ogn'altro avvezza; 

Chlude per me qualdie minore asprezza. 
Pll. adl, che ascolto! 



)at. 


Io poco 




M'assicuro a' nioi detti. 


'11. 


Dafal, ah te tortunatol 


>af. 


Anzl Intellce, 




Che con questo quäl sia 
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Odtato mezzo dl placere a lel, 

II tua bei genta offenda, e non vorrel. 

TU sei felice, 

Perch« tl lice 

Quel bell'aspdto dl va^cgglar. 

OodI pur dunquc 

Tiuä dolci amorl, 

E me qui solo 

I mld dolori 

LoKla mo^re nd sospirar. 
Credbnl pure . . . 
E quel troRchl sospirl, 
Quel lirtürat pletoso 
E glme solo e dlmorar penoso . . . 
Tlngarmi al certo . . . 
E quell!, 

Gie sovente mi dastl, 
Dl Kgulr Qalatea Ildl consigli . . . 
Aaodta; io gfura . . . 
B quella 

51 penosa inmnessa 
DI Ecoprir a Nerina i miel dolori . . . 
Ch'io tradissl Plleno? 
Tutti vogllono dir, che tu Tadori. 
Femia, ascolta; tl giuro ■ . ■ 
Parti Fileno. ed Io 

Che fallo II ciel, sertipie l'amal slncero, 
Cons^uii non potel, che creda il vcto. 

Tl conosco, rio destino, 

Congluralo a miel martlr; 

Stoga pur II tuo rigore. 



Scena VI. 
atea, Nerina, Setvaggla e Dami 

Siete ben capricdose. 

Qual umor v'i montato 

Dl far le spiritose 

Sonpre fra boschl e con le bestle a lato? 

NInfa amica m'invlta 

A destinata caccja. 

A te non basta ■ 
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n. Libretto zur Oper »Dafnia. 

Lo Star« tutto il glomo 

Nel tuo falle esefcJzlo, 71 

Sc non svli l'altre NInte a qucsto vizio? 

Ognora al tuo bei llanco 

Sarö flda con^^na, e tu, Selvafxia, 

Perdii l'arco non piendl? 

Oll queato no; 7! 

10 sto lungl al clmentl, 
Vada Chi vuol tra fere, 

Ch'lo non sono boccon per I lor dentl. 

Andlamo, amica, al destlnato loco, 

Dove d'ombre plü (ölte T. 

L'alto bosco ne copre. 

Tu, gran Dea delle selve, asslstl all'opre. (Parte.) 

Alle tere lo vlbro etiail, 

A me strali il Dio d'amor: 

Son le plaghe ambo fatall, 7: 

L'una uccJde In tut mpmento, 

L'altra etemo ha il suo tormento 

Ma dl morte t assal p^glor. (Parte.) 

Vadano a buon via^o. 

Per me dl qul non esco. 7 

(Col mio vecchlo ml spasso.) 
Sedlamoci, Selvaggla, a prender fresco. 
Dlnunl, cara mia gloja, e quando mal 
Depo tantl so^trl 

11 tuo Dameta consolar vorral? 7 

MI sento stn^gere, 

Non posso plO. 

Grande apE>etlto 

Ch' ha di marlto 

La giuvenlü. 7 

Facdam cosl; dünani 
Mentre a PIkno Qalatea s'annoda, 
Concludlamo le nozze, e la ch'lo goda. 
Tant' lo bramava ancora, 

Pokbj al tuol Bon'eguall I miel tonnenti. T 

Dld II vero? 
E noi vedi? 
Feilte mer 

Sentl, Dameta, e sied!. 

Lasciami andare. 7 

E dove? 
Alla capanna, 
Per dl^wr le mle nozze. 
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[dolo mio, e ml laacl cobI? 

Sdvi«gla, addlol 

Se vien qualche pastor, quand'io son' 
Dlgll, non. c'i Daineta, andate via, 
E se ml lichledesse qualclie cosa, 
Dagll la roba tua, ma non la mla. 
Se meco Ktar volesse In conqwgnia, 
Dlgll, che se ne vada a casa sua- 
Se gll piacesse pol la grazia mla, 
Dagll la Toba mla, ma non la tua. 
(FIne ddl'atlo secondo.) 



Atto terzo. 

Sontuoso bosco, quäle scorre nel mezzo il fiume Alfeo. 

Scena I. 

Dafni scrive In un fronco rot dardo. 

Dat. Le mie doglle s^uastl antato daido, 

Penhi 11 mlo fato aceri» 770 

Sia nofo In questo Udo, 
Breve memoria In questo tronco incldo. 
Oalatea, ael tuo nome 
Feiice lo vado a termlnar la vi- . . . 
(Va per glttani nel flume, e s! ude voce di dentra.) 
VocedlOaUtea. 

* NInfe, paMori, altal 775 

Daf. Voti dl Oalateal 

Oal. Ahil Soccono, ahll Pietade! 

Accorrete al cinghlalel 
Dat. Vengo, volo; ov'£ l'arco, pv't lo etrale? 

(Parte pTec4)ttoao.) 



Scena II. 



Dl Oalatea la voce 

Ml parve udir; ma glä plO non l'ascolto. 

Che veggial E qui dl Dafnl 

La veate, e questo i II mirtot Ah, per le vcne 

Oelldo orror ml setpe. Ed oh, quäl note. 

In iguesta scoiza indse: 
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II. Ubretto zur Oper »Dafni«. 





(Mäge.) ' 






■Datnl, d'AHeo pastore 






Tennlnö tra quest'onde 






E la Vita e ramore 






E gl'altnil dubii e '1 sw destin neralro, 






Cotanto amö rtvale il caro amko.i 


790 




lo non sogno, lo non erro: 






Qui le note di Dafnl, 






Qül le spogüe vi^la 






Tu rooristi infellce. 






Tenninarti In quesfonde; 


7S5 




Quel che tu del mto genio amor nemlco. 






e Neiina 1a Ninfa, io son l'amico. 






Nel tarmi pierra 






Destin cradele 






Contro 11 mlo petto 


800 




Süoi fieri-stra» 






•nitfiBCoecö: 






Ed orresistere 






A tanti mall 






Hü non sl puö. 


806 




Scena III. 






Oalatea, e detto. 




Gal. 


VedestI tu Nerina? 
DI lei nulla InlendesU? 




FiL 


N4 la vidi ni seppi 

DI lei novelta; e come . . . 




QaL 


Coä ripleno ho 11 petto. 
Che a gran pena respiro. 


810 


Fil. 


Dl toato, e dl Nerina 
Che paventi, die chiedi? 




oar. 


Io me ne gla 

Qui nel bosco dell'dcl 

A destlnata cacda 

Con l'ardlta Nerina, e mentre io sola 

Dletro un tugace capriol m'avanzo. 


815 




Impfowiso ctn^^hiaJf lO'lto il ter^j 


820 




Ver noi s'en corre: a vuoto 






In lui vibro uno strale; 





QU attravena Nerina, 



b, Google 



Anhang. ^ 

L'lmptaga, ei treflie, e ratto 
Alla Nlnta s'awotta . . . 
La glume, la ibranö? 
Fi^gU mlrendo 

L'altra Ninfa scorgea, piAM dl itrall 
Vuota avea la faretra . . . 
Ma Manipä della belva? 
lo l'oime Invano 
Vt^i s^ulre . . . 
Ah, dlllo, 

Credl di'dla sia satva? 
Le smarrlte compagne 
Tutte crravan diapetw, e"! moatro irato 
QU la premea d'appresso . . . 
Dunque mori Nerlna? 
La pletade e l'onore 
InuqjInaT me I' vieta; errando Intomo 
Chiedo dl lei novella. 

Ahlr Ninfa, ahl mortc, alil memorabli glonwl 
Paitor, ben tt sorpiGnde 
Violenta pletade; 
Tu so^iri, tu manchl! 

Deht de Invan plü m'aacondo, ascotta, o tpoia-. 
Anal Nerina . . . 
ObDlol 
Dunque . . . 

Rattrena il glustisslma sdegno; 
Amal Nerlna, e volll 
Paksarle II mio core, 
ncgal Dafnl a «coprirlo . . . 
£ Datnl ancora 
Congiurato a mEei dann)? 
Sl, ma pol della Ninfa 
lo lo conobbi amante. 
Or" odi opra d'amico: 
Per cederaii la bella, 
Si sommtne In quest'onde. 
Cooie? Data! mori? 
Pria sovra un taggio 
Linea le aue doglie; 

Ecco 11 Ictco, ecco ii tronco, eca> le qN41e. 
(Parte Flleno, e Qalatea legge nd tronco.) 
E la piü cara amlca 
Oiace pasto alle fen: 
E i'lngrato mio tposo 
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n. Ubretto zur Oper »Dafni«. 

Ebbe cor per tradiimi; e Dafni, oh Dto, 

Fu ministro agl'inganni, e Daftil stesso 

Visse amante a Nerlna; 

Forse diludo nel core 

Piü d'una gelosia plü d'un amore? 

Ma se volgeni ad altri il core ardio: 

Son dunque inflda al mlo Fileru ancti'Io- 
Aure dolcL, che spirate, 
Ddi, temprate 
] tormentl del mlo cor: 
Giä ml par, che fin la selva, 
L'onda, il sasso ed t^i belva 
Dian rlstoro al mlo dolor. | 



Nerina, Tirsi e Selvaggla. 
Ma come in mlo soccorso 
Opportune glungeslll 
Qualle Inci^ito evento 

II cor mi predlcea, I 

Che m) trasse a s^irti. 
In tal periglio 

II clel ti ci mandü, che caro ilgliol 
Se a morte io t'involai, 

Oiä per merci non ne richledo amore, I 

Pur se hai core nel petto, ' 

Posslbil sia, che tu pennetta ancora, , 

Che quel, per cul tu vivl, or p«r te mora? 
Clö che irapoal, eseguistl? 

Tal dimanda In risposta? I 

Tal richiesta in mercede. 
L'opra intrapresa adempl, ' 

Che se il üko, a cui devo 
Del viver mio la sorte, 

Penhi altin tl compiaccia, usa quesf arti, ' 

Un genio mi darä, che possa anurtL 

Vorrel un cor piü facile 

A so^lrar per te; 

Si rigido or Io sento. 

Che amare a tuo talento ! 

PossUtlle non m% (Parte.) 

Vedete, che (rancheiial 
Cnideltä non udita. 
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E per lel ml dlslacclo. 

H delo la tahb, ma col tuo bracclo. 

Dltonl, giustl Dei, 

Poldii Dulla a me va[ l'esponnl a morte, 

Ch' ho da far plü per anunolllr costel. 

So ben lo, die quel bei valto 

Non puö sempre esser crudel. 

fi impoasiblle, ch'amor 

V<^ia<^iiar 

Ld ntperba e me fedel. 
Certo s'lo tossl in Tlrsi, 
MI passarla l'ainore 
Coa tanta tirannia. 



Dam. 


>Dagli la niba tua, ma tu 


SeL 


Dameta, ancor ti dura 




QueJla caoHine in teata? 


Dam. 


AnzI adesso Incomlrda, 




Perchi saral mia sposa 




Prima die H »1 tramooti 


SeL 


Dunque te !■ credl? 


Dam. 


B che? Del ralo cordoj^i 




Giume al fine 11 rlstoro. 


SeL 


lo non tl vt^llo. 


Dam. 


Un'ora dl sl, 




E un'altra dl no, 




E sempre coei, 




Campar non si puö. 



DI trattener gl'amanti 

Pra tbnore e speranza; 

Setnpre faccio cosl. 

Se tl place, va ben, se no, bondi. 

Vlen qua, sapplamo almeno, 

Se quanto d'OTdinarlo 

Suol durar queato svarlo. 

Ml par (die basti ormaf, 

Perdii tu tl diverti ed lo sto In guai. 
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II. Libretto zur Oper »Dafnl«. 



Sei. 


Caro ilgnor Dameta, 




Lasdamo andar le burle, 




Come tto in grazta tua? 


Dam. 


Dagll la roba mia, ma nc 




Flnlaim questi sdietzl. 


SeL 


lofo dawero. 


Dam. 


MIvuoi? 


SeL 


NO. 



SeL Ni per penslero. 

Dam. Non ml diledestl adesso, 

Sc «tavl in graila mIa? 
Cl ui . . . 

SeL DIco cosi per cortesla. 

Te lo dlco, non tl vogllo, 
E se mai dirö dl sl, 
MI protesto che f Ingamu, 
E qud s\ v\kA dir dl Do. 
lO mi rJdo notte t 'dl 
Del CMdoglio, 
Dell'affanno, 
DeH'amor, die t'Implagä. 

Dam. Tu sei vaga dl stragl, 

E d'Arcadla le plante 
Vedran com aa far Dameta amantt 
lo coiTo in bocca al lupo. 
Ml getfa) da lut dlnq». 

Sei. Tenetelo, 

L^tdo; 
Sei matto in verlU. 

Dam. Tu sd tenza pietä. 

LucI amate, 

Non täte, o Dio, non tatt; 
I Non mi predpltatel 
SeL { Non vi pitcipitatel 

dt'i tutta vanitä. 
Dam. Cli'i troppa crudeltä. 

Scena VI. 
Datni, pol Plleno. 

Daf. E valle e colk e piano 

E '1 vasttstimo bosco 
Volkraann, Attorga. IL 
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im volte lotomo ho clrcondato Invano; 

Ni del pernio ommlD ( 

Altra die Incerte vocl ancora Intcndo. 

Pastor, vtdcStl a Sorte . . . 

Chi ml turt»? Flleno? 

Datni, Kl pur tu Dafnl? 

VatK^io, vaneggiai? Dunque tu vlvl? 1 

Amlco, lo ti scongluro, 

Parti e lasclam) solo a' mie) furori. 

Che parll, Ingralo; e quäl amor, quäl rtiofte 

Vai meditando e nelle Kone Iscrivi? 

Dwl ramor, dl' hai per Nerlna, asCDiKlI? II 

m per Nerina ho amore, 

tii per lel morlr vogllo; 

Odl CDBapiiü Blrana: 

Per Galatea, per la tua sposa io moro. 

Dunque tu pur non m'ami. II 

Sdito a fOTza quest'alitia 

Tntta da lei raplntii, 

Ma, die sla tuo deslo, 

B pure ad un momento 

Morlr dl gelosla per te ml «Bio. ' h 

Amlco, a te bm devo . . . 

lo morir vi^'llo, 

Oiacdii amore ed II fato 

Mal gradD fflio pur ml tl rende Ingrato. 

(Vuol partire.) 



Sei. 


Ahi, deptorabil caso, 
Aht, povera fmdulla! 

Ohimil 


Dat. 


Che arrecchl? 


S«U 


Oiacea lungo TAIteo 
Per riposaiml all'onibni, 
Quando glunse anelante 
Oalatca riiileüce . . . 



Tosto di'dia ml vidde, 

Narra, d[Bse, al mto qwso, 

Ch'lo credea me pia forte t lul plH lldo. 

Ma poidi' intendo e sento 
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11. Libretto zur Oper »Dafnia. 


m 




Ui di N«riDa e me di Dgfnl Aounte, 






Vogllo con questa vlta 






In un tat le vendette 


w» 




Della sua li, delia mia K tradita. 




Daf. 


Oh »orte! 




FiL 


moiUK numel 




»*«. 


Seguir 




Fll. 


Bpoi? 


xox 


SeL 


Dfsse, e si gettä nel thinte. 




D«f. 


Oalatea, tu modrtll (Svltm.) 




S«L 


Ajutor 




FIL 


OUmS, che mirol 




SeL 


Venga balsamo, aceto, ogllo o mantecal 


1040 


FH. 


Va to»to al llnme e fredda linfa amcal 

{SdvaggU parte) 
A 9j doleate awlso, 
A vista si pietosa 
Sento, che nel mlo petto 






Si ivt^lla 11 primo affetto. 


1045 




L'innocmte mia spasa 






E ramico innocente 






Hanno l'alma si forte, 






Che, per seitanni fede, aman la morte, 






Ed lo vorrt pur anche 


1060 




Nudrir l'lngiüsto amore. (Selvaggla toma.) 




SeL 


Ecco l'acqua, rtio tolta da un paitore. 




FIL 


Alle guance, alla fronte! 




SeL 


Mira, ch'el g\ä rlvlene, 






Dafnit 


lOfiS 


Daf. 


Dio, che penel 

Saprü, saprö ben io 

SiQiplir <un questa tnano 

AI valor. di che manca 11 mlo dolore; 






Chi ml porge il mio dank)? 


im 




(Vuol prendere 11 dardo, e Flleno lo.tttttkne.) 






Qual wiolenia i questo? 




PiL 


F*nnal 




D«f. 


Mwlrbisogna. 





Rattuaa II duoh). 

Eh, che vtiBt^oat 

O lasdate, di'io ml sveol, 
O ivtnaten) per pictit 
La mia patefi nel motlre. 
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Anhang. 



E mi ifona 11 mio martlrc lOTD 

A pngar dl cnidelU. 
Vo KortBTlo all'albeTeo, 
OK M non ci al bada; 
6 uomo da anuiuzzani per la itrada. 

[Parte coa DafnL] 

Incominclo a riamarrf, 1075 

Morte tuci del mfo ben; 

Slo ^ cleco anUl lasdarvi, 

n dolor dl non mlrarvl 

E gran pena a qiiesto »en. (E'Wte.) 

Scena VIIL 
Nerlna e Tlr«l. 
Nerina, a te son'notl 10» 

Oü dl Dafnl g^l amori? 
r. E ■ te ^ Doto, 

Cb'tl mlo cor glä lo ^rezza. 
Ma fra GOtettl fd^l 

Vi per RM qualche spme? 1C8K 

r. Cedo alla tua costanza. 

Dl mla ti tl fo degno, 
Ti mdlsco, t'accetto, ed coo 11 p^no. 

[(Gll Ci la nuDO.) 

IOodj calme all'lmpivwlsa 
Nd furor delle tonpeste. 1090 

n Mren del tuo bei viso 
Sa iagia noie mcdeste. 
All! gloja bnprovviia 
Cosl m'liwnda II cofe ... 
r. 1^11 lO» 

r. Che veg^? 

r. t Oalatcal 

r. Stupor« . . . 

Scena IX. 
Oalatea sverilta, Daraeta e dettl [e pot Filenol. 
I. Sempre aggiungl, o cid tlranno, 

Nuovlmodi al mlo marttr. 1100 

Meditö nngrata sorte, 

Dl tar lunga a irfe la morte 

Col vletarml dl morlr. 
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11. Libretto zur Oper »DafnJa. 

Dam, Flglla, fa quel di'io dies. 

Non morlr per adessol 

Mettl glü quest'umore, 

Qt'i bai [□ Star al mondo un grand^ntrlco, 

Ma randanene via ml par p^^ore. 
Ner. Üalatea, tu pur vivl? 

OaL Nerfna, e pur sei salva! 

Ner. Devo a Tlrsl la vita. 

TIr. AldelUdevI. 

OaL Ha pur anche im contorto 

D mlo dolor nel rlvedertl e dartl 

QU Ultimi abbracdamentl; 

Qodl pur dl Plleno 

Portunata, gl'amori. 
PIL Come? 

Ner. A torto m'offeiKli; 

01& quest'alma i dl Tinl, 

Tu s^l pur Gon Datnl i ootl ardotl- 
OaL Non moii Dafnl? 

TIr. E quando? 

Ner. EkoIo appuntol 

Scena ultima. 
Tutti. 
Dat. (a Plkno). Invano ual la tona, 

iDvan tentl il cDtnlglio, 

S^irö morlr ... Ma qual Immago, o Dlo, 

Ml sl piesenta avantll 

Oaiateal Sei pur quella? 
OaL ^loso, Dafnl? 

Dal Nirlna... 

Daai. O quantl itnbrt^il 

Ner. Plü d'ua prodlgio 11 mlo petuler confonde. 

SeL Pur M ben io, che sl buttö netl'onda. 

T i t. Qualche occulto mittero 

Vuol qul avdare il fato. 
PIL losoa'llreo; 

Io la sposa tradil, ramico offeii, 

Dunque di me prendete 

Vendetta a^ra e cnidde; 

VInl ben reo, ma morirä fedele. 
OaL Etunque con la mla morte 

Merltai la tua tede; 

Cr si contenta Io moro. 
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Dam. 


NM Ei pari! dl raorte! 


tl« 


Wer. 


Nirra, b«l1a, ti pi«g», 
Ptr quäl ttrana awentura 
PUUsdvastl? 




OaL 


Umte: 






RiMluta a morire 


It» 




Mf landai ndlWto), nra ddo % tone. 






Rntt 11 «ume al mto pondo. 




Tlr. 


CWiitupotel 




ObL 


Sotto K iimpid'acqtic 






Un uom' vecg'lo quasi da s^o alzani. 


115S 




DI venerabil volto, 






Nume cred'lo dell'onde, 






Che «in teneri affetti 






Fra le braccia m'atxolse, e su la BpoMti 






Mi Kspiiue con questi osctirl detll: 


iteo 




■Figiladelpadrelnsene 






Malricerchlla morte. 






Vivi, ameral d'un nuovo amor Ftteno 






E avrai f ido consorte in queita glorno; 






Or vanne Ileta ad Aretusa, lo torilo.( 


IHK 


PiL 


Che ^an portentoT 




Dam. 


Ora un penBicT ml viene; 

Tu tei iiglia d'Alfeo, suora a Fileno. 




FIL 


Com«? 




Oal. 


Non son'luapnrie? 


im 


Dam. 


Ben io lo fitisl, ora confesw 11 vero: 
AHe boccHe d-AHeo, 

Saran tre lus&l, lo ml trovava un giOtnO; 
Veggio nemica nave 






Naufraga nrante al Udo, 


im 




Ed ea» entro una culla 






nuttuando per l'acque 






}%rgoIefta faildulla; 






L'onde placlde e ehrte 






L'esposer sulla rtva. 


tm 




Quella tu «ei. 




OaL 


Chesento! 




Dam. 


per pletade lo f accolpi, 
All'oracolo cotro, 






E sentl, che ml dice: 


nsfi 




lArcade i la bambina. 






LasuastlTpeidivina; 






Ma per or la nasconde alto conslgtio; 






Ni lo saprä che al suo mortal perlgllo.1 
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m. Notizen über die Vqrlagen zum DafnL-Text. 



Daf. 


Ben palese i II mbtero. 


1190 


pn. 


E ml naiTÖ sovente 

11 geniter d'inu rapHa ti^ia. 

Or ecco il dl feUcer 




D«t. 


Eccit Che amor ae sbringe In dolce Ucdo. 




Oal. 


Sposo 11 perdo e poi fratel t'abbraccfo. 


1195 


Tir. 


Delle flamme segrete 

H dolre frutto In Hberiä godete. 




Ner. 


Che ielice monento, 

Passar da tanto duoio a tal coatental 




Dam. 


Selvaffila, mi par tempo 
Dl dar l-ulthna mano 
AHa mia servItCi. 


IW) 


Sei. 


Non me la sento. 




Dan. 


Non ne parlo'pid. 




ScL 


Non di^erar affatto! 


1205 


Dam. 


Non ti eredo in etemo. 




S«l. 


Adesso i troppo caldo, 

VamK e rHtma nel tuturo inveniol 




aal. (t Dal 


i. irapivate wt e»er flde. 






Abne teMK, in amwt 


12IQ 


Tlr. e FiL 


Pttttii al flne II DIo volante 
Di mercede ad <isrd cor. 




Sei. 


&A ddralme il nodo etemol 




Dam. 


Aqiettat sins all-lnvefnof 
. Sl rattredda II mlo dolor. 


121S 


Tuttl. 


Imparate etc. 





III. 
Notizen über die Vorl^n zum Dafoi-Text. 

Utit^ Abdruck des Dafnltextes gibt den Wortlaut de» Oenueser 
Ubrettos von 1709. Soweit die Komposition von Astorga er- 
halten ist (1. Akt), wurde auch die Textfassung der Partitur berllt^c- 
richtigt Bei oHenbar verderbten und zwelielhatten Stellen benutzte 
ich zur lOchtigEtellung die anderen Drucke des Textes. Qnen ein- 
gebenden Re\^sionsbericht über die einseinen Drucke mit ihren ver- 
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200 Anhang. 

scldedenen Luarten füge ich nicht bei, da ein solcher ebensoviel 
Raum einnähme wie der ganze Dafnitext und kaum praktischen 
Nutzen hätte. Wohl aber seien Im folgenden Ubllt^aphiscbe No- 
tizen Über die Vortagen gegeben und ihre Eigentflmlichkdten, 
soweit sie bemerkenswert sind, hervoi^ehoben : 

I^ibretto von Bologna 1606 (Liceo Musicale di Bologna, 
Llbr. Nr.6163): Dafni./Favola boschereccia / per Muslca/.Da 
rappresentarsi/Nel Teatro Malvezzi/l'anno MDCXCVI./All' emi- 
nentlssimo e Reverendissimo Sr. Cardinale / Marcello Durazzo D^- 
nissimo Legato di Bologna. / In Bologna, per gll Eredi del Sartl, 
alla Rosa. /Con licenza de' Superiori. 
' Die Vorrede dieses Librettos bietet Interesse. Sie lautet: 

iL'autore a chl legge. Tu leggi in questo plccol volume 11 
drama stesso, che vedrai rappresentare sä queste scene; ni per altro 
si t dato alle stampe, che per aiutare II tuo orecchio mentre l'udlrai 
a cantare. Voglio dire, che egli non b fatto per leggerlo fuorl dl 
qnetta occaslone, e che quando quest' opera sia utUta con dlletto, 
ha ottenuto 11 suo Intento. Sa si ella Tragedia o Pastorale o Tra^- 
comedla o qualsivt^lla altro poema, che importa? Ella i un dl- 
vertimento per Muüca adattato al gusto preeente ed al genlo della 
maggior parte, e perö dispensato dalle leggl rigorose della Poetica. 
Non fe perji, che non slasl procurato dl sostenere al possiblle fl ca- 
rattere della Favola Boschereccia, ma Timpegno dl servlre alla 
Mu^ca ha dovuto prevalere ad ogni altro rlguardo. Che perä ml 
perdonerai qualche cosa dj Urico usata nello stlle, qualche spro- 
portione dl metro nelle ariette e generalmente ne' versi qualche 
scarezza dl timt. Erasi preparato il Prologo in persona del Hume 
Alfeo, che dando notlzia dello stato di Galatea preparava gü ascol- 
tanti air agnizione, che per altro riesce (orse alquanto scomoda; 
ma dove io avea trascurata ognl legge in gra^a dell* armonia e 
deir uso, volontier! ho donato loro ancor questo mancamento. 
Moltl altri ne osserverJt la tua dlligenza, che forse a me non 
sono occulti, ma spero altresl, che la virtä de' Recitanti a' quali 
ai i adattata c^i parte, interceda qualche scusa a favor dell' 
autore. 

Per altro, ie parole Fortuna, Fato, Adorare ed altre tali, tu sai 
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bene quäl le^timo senso eile abblano, adoprate da un Poeta Catto- - 
lico. ^vl fellce ed usa meco ogni piii discreta censura.« 

Der SchluBabschnitt, in dem der Verfasser der Verletzung des 
religiSsen Oefühls beim Leser vorbeugen und etwa von der IQrche 
zu t>efÜTchtenden Einsprüchen den Boden entdehen will, wurde 
in die Vorreden zu späteren Abdrucken des Dafnltextes mehr oder 
weniger al^wandelt tunübergenommen. 

Über das Personenverzeichnis, in dem auch noch uCorl« und 
«Balli dl Cacciatori, Cacciatrici, Pastori e Pastorelle« erscheinen, 
vg\. die Bemerkung zum nächsten Libretto. 

Die E)ekoriitlonen sind hier etwas anders angegeben als In den 
spateren Drucken. Danach stellt die Bühne dar: 

Atto I. Oran Pianura con veduta dell' Aurora. — Atto II. 
Boschetto deiizioso. — Atto III. Montuosa con dirupl in riva del 
fiume Alfeo. — Boschereccla. — E>eliäosa in Villa, con Fontane, 
Vlali e Prospettive. 

Der zweimalige Szenenwechsel im letzten Akt findet sich 
nur hier. 

Libretto von Genua 170d (Llceo Muucale di Bologna, Libr. 
Nr.6165): DenTitelhabe Ich schon auf S.67, das Personen Verzeichnis 
auf S. 68 des ersten Bandes mitgeteilt. Dort sind auch die Namen 
der Darsteller genann|. Die von mir In dem Abdruck auf S. 168 
beigefügten näheren Bezeichnungen : Ninfe, Pastori usw. sind dem 
Bologneser Litiretto entnommen. Nur die dort gebuchte Bezeich- 
nung nVecchiarella« bei Selvaggia habe ich, da sie für die Oenueser 
Fassung nicht mehr zutrifft, durch uPastorella« ersetzt. — Als Ort 
der Handlung Ist Im Oenueser Libretto einfach »Arcadian genannt. 
Die genauere Angabe im Abdruck entnahm ich ebenfalls dem 
Bologneser Textbuch. 

Partitur des I, Aktes in Astorgas Komposition (Staats- 
Ubllothek zu Wien): Utel und eingehende Beschreibung s. S. 63 
des ersten Bandes. — Eltner nennt im Quellen lexikon nureine in 
Dresden befindliche Partitur. Diese ist eine neuere, in densechz^er 
Jahren des verflossenen Jahrhunderts unter Moritz FQrstenau 
für die Prlvatbibllothek des Königs Johann von Sachsen angefer- 
tigte, textlich recht fehlerhafte Abschrift des Wiener Exemplars. 
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Sie i^ng spater an die Landesbibliothek in Dresden UtKr, wo sie 
tich noch beute (»findet. 

Libretto von Parma 1716 (Eigentum von Conte Stefano 
Sanvltaic in Parma): Titel und Personenverzeichnis tiabe ich 
S. OH. des ersten Bandes mitgeteilt. — Aus der von Schmeicheleien 
triefenden Vorrede der Darsteller an die sSerenissima Altezzau des 
Principe Antonio Farnese sei nur der folgende Abschnitt wieder- 
gegeben, der zugleich über den Zweck der Aufführung als Karne- 
valsbelustigung Kunde 0bt; 

»Noi dunque poveri Pastori suppllchiamo dl poter ricovrarsi 
sotto I'ombra preziosa de* Serenisumi Oigli di V. Ai, dove l'umlle 
nostro gregge, sicuro dal dente de' lupi voraci, godrä con tutta 
quicte slcurisslmo asilo; a noi pace In questo mentre sotto II tanto 
deslato ricavero, svegllando le corde de' nostrl pastorali stromenti, 
e queste accordano all* umiie Stile del nostro canto, procureremo 
in questi glornl carnevaleschl dl dar qualche divertimento all' 
A. V. S-, quäle umllmente supplichiamo degnarsl onorare d'un 
tKnignissimo a^radimento le nostre deboil fatiche, mentre con 
questa glorla potremo sempre .plü Ingrandire l'umiitä del nostro 
profondisdmo ossequlo-o: 

Im ganzen zeigt dieser Operntext dasselbe Bild wie der von 
Oenua. Nur sind eine Anzahl Arien durch andere ersetzt, die woht 
Olanzstücke der Künstler waren. Wo Änderungen int Rezitativ 
vorgenommen wurden, handelte es sich meist um Beseltlgui^ derber 
Stellen, die nicht zu dem vornehm-gemessenen Ton des Parnesl- 
schen Hofes passen wollten. 

Libretto von Breslau 1726 (Universitätsbibliothek zu 
Breslau, Ut. !ta|. 1. Qu. in 14.): Der /Daphnl/Musicalisch- 
Schäffer-Spiel, / Welches auff dem Theatro zu Breßiau In Monath / 
Septembri 1726 /voi^estellet; /Und dem hochgebohrnen Herrn,/ 
Herrn Carl Erdmann, /Oraffen vou Schlegenberg, / Herrn auff 
Stephansdorff, Polckent»n, / SchadewUnckel, Seedorff, Raschdorff, 
Bailand, / Basian, Burckwitz, Wlh^chen und / Tsch<^el / Dedi- 
clret wird. / Mit ErlaubnuB der hohen Obrigkeit. 

Das Libretto enthalt den italienischen Text nebst der gegen- 
llbei^e druckten deutschen Übersetzung. Die mit L. W. unterzeich- 
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nete Zueignung Uetet nichts Bemerkenswertes; wohl lohnt es aber, 
die deutsche FsBsuni des Argomento mitiuteiien, obwohl darin 
nur von der Vorgeschichte und der Losung der Konflikte, nicht 
alKT von der eigentlichen Handlung des Stückes Kunde g^eben 
wird: 

»Innhalt: Oalathea, die Tochter Alfei, eines arcadischen 
SchBfleTE, wurde in kindlichen Jahren von See-Raubern gerautKt 
und in ifle freye Gewalt derer Wellen geworffen, in welchen sie in 
dem Fluß Alfeo halb todt herumb schwämme und von dem alten 
SchMfer Dameta erblicket wurde, welcher sie aufnahm und als 
seine Tochter ernährete. Als sie nun ein fanffzehnjähriges Alter 
erreichet hatte, verlobte sie Dameta mit Fileno, welcher aber in 
Nerlna sich verliebte und dadurch verursachte, daS sich Oalathea 
aus Verzwelfftung in den FluB Alfeo stdrzete, allwo sie von ihrem ~ 
Vatter, der nach seinem Tode [in] diesem FiuS (welcher von ihm 
den Nahmen Alfeo bekäme) als ein Wasser-Geist wohnete, ge- 
rettet und weder an das Ufer gebracht wurde. Auft dieses Wunder- 
Werck bekannte der alte Scitäffer Dameta alle Umbstande der 
Oalathea, und es befände sich auch, daß Fileno, welchem sie vtr- 
ItAA, ihr Bruder wäre. Worauff ^e sich dann mit dem Daphni, 
welcher äußerst in sie verliebt war, Nerina aber mit Tlrsi ver- 
mtUete. Das übrige wird man aus dem Werck selbsten ergehen. 
Die Wörter; Schidesaal, Gottheiten etc. sind wie gewBtHilIch nicht 
des Autoris ernstliche Meynung, sondern des Poetens Feeder- 
schertz. Lebe wohl.« 

Der Schlußsatz ist noch ein Nachklang der Schlußpartie der 
Vorrede im Boli^eser Libretto. 

Nach der Aufzahlung der Bühnen dekorationen, die mit denen 
im Oeoueser Buche Übereinstimmen, findet sich die Bemerkung: 

»Le scene sono l'invenzlone del Sgnore Bernardo Canal.« — 
»Die Scenen seynd erfunden von Herrn Bernardo Canal. a 

Vom nrsonenverzelchnis sei nur die deutsche Fassung all- 
gedruckt: 

lAsfftretende Persohnen: Datni, Uebhaber' der Gala- 
ttiet. — Oalathea, Tochter des Alfeo, eines arcadlschen Schäffers 
und vermeinte Tochter des alten Schäffers Dameta, angelobte 
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Braut dem Fileno.wekher Ihr unerkannter Bruder wäre. — Merina, 
verliebt in Dafnl, nachgehend» des Tirsls Braut. — Tlrsi, ver- 
liebter Bräutigam der Nerina. — Fileno, Bruder der Oalatliea. — 
Dameta, der alte Schaffer, verliebt in Selva^^a. — Selvaggia, 
eine Schaff ers-Magd.« 

Hinter dem Personenverzeichnis steht die Notiz: iLa iHusica 
t del Slgnore Baron d'Astorghaa. — sEMe Music ist von Herrn Baron 
von Aetorghän. — Es ist das einzige Mal, daß unser Komponist 
In einem Dafni-Übretto genannt wird. 

Der italienische Text der Dichtung deckt sich mit der Fassung 
von 'Oenua und Parma, zalilreiche Striche ausgenommen. Einige 
davon sind allerdings so rücksichtslos angebracht, daS sogar der 
Sinn des Ganzen beeinträchtigt wird, z. B. die Kürzungen v. 478 
bis 486, V. 604—508 (Ms »rlchieda«), v. 789—790, 815—819, 866 
bis 873, 1005—1010, 1173 (von »lo mi trovavaa) Ws 1177. Wo Arien 
weggelassen sind, hat man sie nicht durch fremde ersetzt. Der 
Druck des Italienischen Textes macht der Breslauer Offi^n alle 
Ehre: Es sind nicht wesentlich mehr Versehen darin als In den in 
Italien gedruckten Ubretti. Die deutsche Übersetzung, die sich 
freilich neben den zierlichen Versen des Urtextes plump geni% 
ausnimmt, gjbt den Sinn meist richtig wieder. Die Arien sind In 
Versen, die Rezitativ« in Prosa verdeutscht. Um einen Begriff 
von der Art der Übersetzung zu geben, seien Mei zwei Stellen 
daraus dtiert: 

Duett zwischen Qalatea und Dafnl v. 330ff.: 

sEs tdifft in aller Liebe >nel. 

Wenn sich ein Hertz verändern will, 

Geschworne Treu wohl zu ermessen. 

Jedoch wer GroSmuth bey sich hat. 

Der findt in allen Fällen Rath; 

IHS hat mein Hertz noch nie vei^essen.s 
Rezitativ der Qalatea v. 350ft.: 

Dich wollte fast schwOren, daS unsere beyderseitlge OernfHer 
mit gleicher Leidenschaft beschweret seyen, welche meinerseits 
aus Treue gegen meinen Liebsten entstehet, bey ihm aber aus Liebe 
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gegen seinen Freund herrühret. Aber, o Oottl sollte diese Leiden- 
schaft auch wohl etwann die Liebe seyn? Doch nein, nein! Meine 
Uettes-Wunden habe ich allein von der Hand des RIeno emp- 
fangen.« 



IV. 

Die Bruchstücke von Alessandro Scarlattis 

Dafhi-Partltur. 

Die Bibliothek des Conservattdre zu Paris bewahrt in Band 
Nr. 23 646, Bl. 1— 19b, aus der dort sDafni e Oalateaa be- 
titelten Oper folgende Arien: 

sLascia l'arnii« (TIrsi, Akt I, Szene 2), 

ttArderö sl nel mlo focon (Nerina, 1,2), 

»Bramo sol« (Fileno, 1, 6), * 

*Se sdegni il mio sembianteii (Oalatea, 11, 1), 

■Son' ben teneraa (Nerina, 11, 2), 

Rpa coragglon (Dafnl, Einlage), 

xSon' amante« (Dafni, I, 6), 

»Sconsolato rosignuolon ([Gälatea], Einlage). 

IMe LandesbiUiothek zu Dresden hat in dem Bande Mus. 
B. 752, S. 141 ff., nachstehende Buffoszenen zwischen Selvaggia 
und Dameta aufzuweisen: Akt 1, Szene 4, Akt II, Szene 3, Szene 6 
von Vers 734 an, Akt III, Szene 5. 

Vergleichen wir Scarlattis Komposition der Pilenoarle sBramo 
sol« mit der Astorgas, so müssen wir der letzteren hinsichtlich 
der Melodik und Charakteristik den Vorzug geben, tue Arie des 
Tlrsl »Lascia l'armia hat nichts von der für die Szene so wich- 
tigen Dringlichkeit des Zuredens, die ihr Astorga verlieh; sie ist 
eine behagliche Sizlliane, vermag aber durch feine kontrapunktlscbe 
Arbelt zu fesseln. Die beiden Arien der Nerina »ArderA sl nel 
mio focon und sSon' ben tenerai sind klangschSn, aber wenig 
charakteristisch; sie zeigen nichts von der kernigen, herzhaften Art, 
die dieser Nymphe bei Astorga eigen Ist. Dafnl erscheint mit 
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einer energtschen, rhythmisch markierten Arie »Fa coraggio«, 
die diesem bei Astwga so weich-traumerischen Hirten kraftvoll- 
feste Zi^e verleiht. Weder in Manfredls Libretto noch in Astorgas 
Partitur findet sich dieser Arientext, der mithin eine Einlage 
Scarlattis Ist. Dessen Vertonung der Dafniarie sSon' amante« 
steht weit unter der Astorgas; wo dieser ruhige, seelenvolle Kantl- 
lene gibt, bietet Scarlattl konventionelle Durchschnittsmelodie mit 
Synkopenrhythmik : 
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Auch eine Vogelstlmm^enarie, beginnend nSconsoIato rosl- 
gnuolo«, findet sich bei Scarlattl; sie bildete eine Einlage, die 
zweifellos der Oalatea zugeteilt war. Hier ist — wie in verschiedenen 
anderen Scarlattischen Arien gleichen Oenres — die Vogelstimme 
durch ein »Flautino« verkörpert. Melodisch Ist Scarlattis Nachti- 
gallenarie flüssiger als Astorgas Turteltaubenarie, in der Erfindung 
jedoch kaum bedeutender. 

Von dem genialen Komiker Scarlatti, der sich später (1715) In 
Szenen der Oper sTIgraneu offenbart (Beispiel bei Dent, a.a.O. 
S. 12^, ist in den Butf oszenen von iiDafnl e Oalatea« noch nichts 
zu spüren. Im Vergleich zu Astorgas lebendiger Behandlung dieser 
Partien Ist die Scarlattis einförmig und matt; weite Strecken davon 
kann man ebensogut auf ernsten Text gesungen denken. Doch sei 
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zugegeben, daB an einzelnen Stellen, z.B. in Sei vagglas Arie »Se 
prendo marlto« hübsche klangliche Effekte erzielt werden. 

Alles in allem gestatten die erhaltenen Bruchstücke den SchluB, 
daß vDafni e Oalateai nicht zu den hervorragenden Schöpfungen 
Scarlattls gehörte; das Werk war Mitte^ut, wie es bei der Masse 
seiner Opern unterlief. 



V. 

Über 
Jean Oliver Astorga, 

dessen ich bereits im ersten Bande^ gedachte, Näheres zu er- 
mitteln, blieb ich auch während der Forschungen über Emanuel 
d'Astorga bemüht. Ich konnte keinerlei verwandtschaftlichen 
Zusammenhang zwischen beiden entdecken. Wohl ISfit aber der 
Name Oliver y Astorga unter der Widmung seines Opus I darauf 
EchlieSen', daß dieser Komponist von spanischen Eltern . 
stammte. Aus den Titeln seines ersten und dritten Werkes geht 
hervor, daS er um 1760 in London lebte — er wohnte uat the 
Trunk Maker's in Cock-Spur Street« — und sich der besonderen 
Gunst des Lord bzw. Earl of Abingdon erfreute. WUloughby 
Bertie, 4. Hart of Abi ngdon, lebte 1740—1799 und folgte seinem 
Vater in der Earlschaft 1760. 

Drei gedruckte Werke geben von Oliver Astorgas muü- 
kallschen Fähigkeiten Kunde. 

Das erste ist eine mit Opus I bezeichnete Sammlung von sechs 
Sonaten für Violine und BaB. Als Opus II zahlen zwölf Ita- 
lienische Arien und Duette für Gesang und Klavier und (ad 
lib.) Guitarre. Laut Eitner trägt ein Exemplar dieses Werkes 
die Jahreszahl 1768, nach Gerberei) erschien es um das Jahr 1780. 

' S. 124. — Die itallMilslening dtt Namens xuOfovaiinl Ollvicro 
Astorga, die Strter Im Quellenlexikon vornahm— leider folgte Idi Ihm Im entm 
Bande — , ist durch nichts gercchtterttgt. In allen autheatisdien Quellen lautet 
der Name Jean Oliver Astorga. 
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Vielleicht betrifft dies eine jetzt venchollene zweite Auflage. Das 
dritte Werk tr^ keine Opusnummer. Es sind sechs Sonaten 
für 2 Flöten oder Violinen und Bafl. Mit^diesen Triosonaten 
scheint der Komponist einen bedeutenden Erfolg erzielt zu haben, 
denn es lassen sich drei verschiedene Au^aben davon nachweisen. 
Ein Exemplar im British Museum ist handschriftlich mit »1769a 
bezeichnet. IMeses Jahr gibt auch Gerber (I) als Erscheinungs- 
jahr des Werkes an. 

In den beiden Instrumentalwerken offenbart sich Oliver 
Astorga als Vertreter des Instrumentaistlls, wie er zur Zeit von 
Joseph Haydns Jugend im ganzen mudkallschen Europa herrschte. 
Wohl haben die Stücke noch bezifferten BaB, aber dieser BaB ist 
nur noch Begleitstimme, nicht melir das konstruktive Element 
des Ganzen, wie zu Anfang des Jalirhunderta. Auch in formaler 
und thematischer Hinsicht zeigen diese Sonaten die Errungen- 
schaften der neuen Zeit : Die ersten Satze, in Allegro- oder Moderato- 
tempo, haben iledartige Themengruppen, die zur Repetitlon 
gelangen, wogegen die Durchführungsteile mit manchmal recht 
geschickt gesteigerten Anhangen abschliefien. Die zweiten Sätze 
sini Adaglos oder Andantes, die dritten lebhafte SchlußstUcke. 
wahrend sich in den Duos Erfindung und Arbeit leicht und ge- 
fällig erweisen, haben. die Triosonaten mehr Gewicht. Mann- 
heimer Vorbilder scheinen hier wie dort vorgeschwebt zu haben. 
In der Besetzung der Trios ist wohl zwischen zwei Flßten und zwei 
Violinen die Wahl gelassen, doch zeigt wiederholt ausgesprochene 
FlOtentechnlk, daß zunächst an diese Instrumente gedacht wurde, 
und daB Oliver Astorga wirfii mehr FlOtist als Oeiger war. Be- 
sonders hervorgehoben sei das vClIlg Idassische Züge tragende, 
herrliche Adagio der vierten Triosonate und das Menuett der 
fünften, dessen Hauptteil von Haydn sein kOnnte und in dessen 
Trio eine Phrase aus »Ood save the king« anmutig verwoben ist. 
I^ese beiden Sätze verdienten in hohem Grade einen Neudruck. 

Tief unter diesen Instrumentalstücken steht das einzige Gesangs- 
werk, das Oliver Astorga veröffentlichte: Die »12 italienischen 
Gesänge und Duetten Opus II. Es sind kunstlose kleine Arietten 
seichtester Art 
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Was von Oliver Astorgas' Kunst vorliegt, zeigt, daß er auch in 
dieser Hingeht mit sdnem ein reichliches Menschenalter früher 
tatigen berühmten Namensvetter keinerlei Berührungspunkte hat. 

Es mOgen die vollständigen Titel seiner Werke folgen, die in 
Originaldrucken Im British Museum aufbewahrt werden. (Die 
Instrumentalwerke sind dort nur in Stimmen vorhanden; moderne 
Partiturabschriften befinden sich in der Landesbibliothek in 
Dresden.) 

Slx Senates a Vlolon et Basse. E>edites a Mylord Ablngdon, 
compos£es par Jean Oliver Astorga. Oeuvre I. London. Prin- 
ted fof the Author, and sold at his lodgjngs at the Trunk-Maker's 
in Cock-Spur Street, near the Hay-Marcet, at Mr. Welker^ in 
Gerrard Street, St. Ann's, and at Mr. Ranche in Chandols Street, 
near Convent Oarden. 
Die Widmung lautet: 

Mylord, 
La protection g£n£reuse, que vous accordez aux talens et les 
bienfaits, dont vous m'avez sans cesse combl£, out acquls tous 
les droits sur ma reconnolssance et Test pour vous en donner un 
temolgnage, que j'ose vous dedier des Senates que j'ai compostes 
sous vos auspices. 

ä vous dalgnez, Mylord, recevoir mes hommages avec cette 
bont£, qui vous est sl naturelle, mon ouvr^e sera toujours recom- 
mandable au public soit par l'eclat de votre Noni, solt par le goQt 
diciii que vous avez pour la Musique.^ 
, Je suis avec la plus profonde Vintration, Mylord, 
Le tres-humble, tres-obfissant 
et tres-obligfi Servlteur 

Jean OHver y Aetorga. 



Twelve Italian Songs and Duetsfor Voice and Harpsichord 
with accompanyment for a Quittar with an Explanatlon of the. 
Words in English, composed and most humbly dedicated to her 

Volkmann; Astorga. II. U 



b,GoogIc 



210 Anhang. 

Orace the Dutcbes of Orafton by Jean Oliver Astorga. 
Opera JI. London, Prlnted by Wetcker in Gerrard Street St. Ann's. 

Die Ouitairestimme ist unter den StUcken für sich gedruckt. 
Auch steht die englische Übersetzung nicht unter dem italienischen 
Text, sondern auf der gegenüberliegenden freien Seite. 

Nr. 9 der Arietten, »Laisse moi, Colin« (die einzige auf fran- 
zösischen Text), ist mit beigefügter englischer Übersetzung 
»Hold me not, Colin« von Claude Aveling in Bearbeitung 
von Alfred Moff at in den nOld Mastersongs 17th and 18th Cen- 
turiesu t>ei Augener in London neu gedruckt worden (1 Sh. 6 P.). 



Slx Sonatas tor two Qerman Fiutes or two Violins and 
aBass. Dedlcated to the Right Honourable the Eari of Ablngdon 
by J. 0. Astorga. London, [^inted for the Author by R. Bremner 
at the Harp and Hautboy faclng Somerset House in the Strand. 
(Polgen die Preisangaben anderer Verlagswerke.) 

Bei der zweiten Ausgabe fehlt die Aufzählung anderer Kom- 
positionen hinter dem Titel. 

Die dritte Ausgabe war durch eine andere Vertriebssteile zu 
beziehen. Der Titel lautet wie bei der ersten, doch heißt es von 
»London« an: »Prlnted and sold by Preston and Son at their 
Warehouses Nr. 97 Strand and Exeter Change«. 



Eitner erwähnt im Quellenlexikon »drei handschriftliche Kan- 
taten von J. 0. Astorgaa, die sich in der Sammlung Wagener 
befanden. Wo sie heute sind, konnte ich nicht ermitteln. 
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VI. 
Verzeichalsse der Werke von Emanuel d'Astorga. 



A. Verzeichnis 
sämtlicher nachweisbaren Werke Astorgäs. 

Votbemtrtnuii. 

Bibliotheken, 

in denen sich Werke von Astorga befinden*: 

B. Berlin, Staatsbibliothek. 

BC BrüSKi, Conurvatolre de Muttque. 

BP. Biüsul, Kgl. Bibliothek (Coli. FMIs). 

BL. Bologna, Llceo Musicale. 

BM. British Museum zu London. 

C Cambridge, FltiwiHlam-Museum. 

D. Dresden, Landesblbliothelc 

La. London, R. Coll^ of Muslc 

M. Malland, R. Coiuervatorlo dl Miulca. 

ma. München, Staatsbibliothek. 

O. Oxford, Bodleian Library. 



* Hier seien ludi die Bibifotlieken fjenannt, l>ei denen meine brlettldien und 
mOndlidien Anfragen erjiaben, daß sie keinerlei Kompositionen von Astorga be- 
«ItKn; Barcelona, Breslau (Institut tQr Kirchenmusik und umversIL-B.), Florenz 
OnaBtUto L.Chenibhii), Frankfurt (Stadt-, Manskopf- und Roth»diIW-B.), Könip- 
berg, Kopenhagen, l^lpzlg (Stadt-, Unlverslt-B., Muslkb. Petei^, Lissabon, 
MsdrU (Nackinal und Escorlal), St Petersburg, Ptag (Konservatorium, Univer- 
sit-6.), Rom (Nazlonale), Valencia, Venedig (Marclana), Wolfenbattel. 
14* 
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212 Anhang. 

'' Pal. Palermo, R. Coniovalt^ dl Musica. 

Par. Parnia, BlUloteca Palatlna. 

PC PaHs, CoiiMtvatolre de Muslque. 

PN. Parte, BibUotbique Nationale. 

RCa. Rom, Catanatense. 

RC Rom, Sta. Cedlla. 

R)c. Rostock, Unlvenltäbblbllothek. 

S. Sammlung Santlnl In der Blscheflidien Blbllothäc zu MOnster I.W. 

St. Stockholm, K. Musfkallska Akademlens BIbIkitek. 

U. Upsala, K- Unlvereltets-Blbllotek. 

W. Wien, Staatiblbllothek. 

WM. Wien, Oesellsidiaft der Mualktreunde. 

Der vorauageatellten AbkOnungen bediene ich mich Im folgnidai Vmddi- 
nls zur Angabe des Ortes, wo sich die einzelnen Weriie befinden. Ist eine 09 bti- 
getogt, M> sind In der genannten Bibliothek zwei Abschriften des Werkes vor- 



1. Kirchenmusik, 
Sfabat Mater für Soli, Chor, Orchester und O^. 

Erhalten In zahlreichen Atischrlffen aus dem 18. Jahriuindert, die wkli- 
tigtten In BM. Lo. 0. S. Vgl. vom, S. 16. 

2. Opernmusik. 
Datnl. Pastoraloper in 3 Akten. 

Partitur de» I.Aktes In Abschrift erhalten. D. W- 

3. Begleitete Kammerg^änge. 

A. 

Pflr zwei Stngslimmen. 

(Duette.) 

a) Mit Orchester: 
Caro (Cara), tu partl. (Einzelne Arie.) D. 

b) Mit Contlnuo: 
Aurette grate. BC. RC. RCa. S. 

Bella Irwie, Tirsi amato. RC. 

Bendt'k) vissi iempre in pene. O. RC. RCa. S. 

Bocca vezzosa. (Einzelne Arie.) S. 

aori, Plleno, oh Dk». BL. 

2. Teil davon: O come ml tormenti. BL. 
Del plü chlaro e lieto dl. D. RC RCa. S. 
Vo cercando fra quest'ombre. (Elnzelile Arie.) BC. BM. tiCa. Si 
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FflT dn» Slngstlmme. 

(Kanuten.) 
3) Mit Orchester: 
E pur Cesare ha vlnto. S. 
preno 1 tnMnentl cstreml. S. 

b) Mit CbntlnuD und obligatem Vlotono 
Antri, qKkmcIie. BF. 

c) Mtt Contlouo: 
A aorinda, al bud bene. BF. BL. BM(2>. MO. Par. S. WM. 
AU'or che Uref Ingrato. RC 
Ama ml quant'lo f amo. MQ. PC. S. 
Arno, ne ancor pon'lo. B. MQ. 
Amor, amor, hal vlnto. BF. 
Amor, amor, vincestl. BC. 
Amorosa contcsa. BL. S (2). 
Aittrl amjcl, a vol ritomo. BC. D. 
Aldo ma diludo. BL. 
AscolU, aacolta, o bella. BL. Lo. Fat. S. 
A U, bell' Idol mlo. BU 3. 
Augellln, ch'lmprlglonato. B. 
Aufiellln, che tra le frondl. B. BF. BM(2}. PC S. 
Aure dolcl, che epirate. BL. RC S. 
BartHu^ lontananza. BL. 
Bella madre d'eite e florl. BF. BL. D. PC. & 
Bdifgdnia caglon. BL. Lo. Pal. S. 
Bramo d'ener amante. BC D. 
Can^o loco e cai^ M»te. BP. BL. MD. 
Cars, legsladia FKlf- RC 
Care piq)liie amate. BF. MO. S. 
Che tl giova, amor cnidele. W. 
ehiaro fönte crtetaUlno. BL. Lo. Pal. S. 
Chledo at sonno. B. MO. 
Chio ml 9cwdl. B. 

Chhidetevl per sempre. B. BF. D. BL. MQ. S. 
Qori, beirUol mio, di quest'amante. RC. 
Clorl, che ardea d'amore. BL. 
Oorlnda, t'lo famal. BF. BL. BM(2). PC Rk. S<2). 
Clorl, ncl tuo bei vfw. B. 
Co01ea rote amarinl. St 
Od (Mrfle lamento. BC. BF. BL. BM. RC. S. 
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Cot Kn dl ^1 adomo. BM, Lo. 

Come lleto 11 niscdletto. BU Lo. Pal. S. 

Com« »d, tu mla Oori. BF. BL. BM. PC S (2). 

Cook takr In tul tna^gfo. BL. S. 

Ca*l mesta bo Talma. BP. BL. S (2). 

Cnidd dd mlo gran loco. S. 

Cnido, Epletato amore. BM. PC S. 

Da die due iml luml. S. 

Da quel fatsl momenbi. MQ. 5. 

Da tc lu^l, quäl marlire. BL. Lo. Pal. S. 

Däi, dinuni amor. BM. BL. PC S. 

Del Ml coonte per fffuggir. BM. C WM. 

Denbo anuno giardlno. BM. S. 

Dcntro tloTita sdva. S. 

Dbal t'amo, bella Irene. BP. BM. S. 

Dopo tante e tante pene. BL. BM (4^ S. 

Dwique i pur vcr. BM. PC 

Ecco a v(ri, cari sanl. BL S. ^ 

E come e dove. BC BL. BM. PC S. 

E marl e itionti. BL. S. 

t possiblle, o Dlo. BF. BM. 

E pur dolce, dolce amare. BF. BL. BM. PC S (^. 

E quando, o cieco Nume. S. 

£ ä vago 11 mlo te«oni. S, 

F« wtte volte 11 maggio. BL. BM. 

Filii, che ascondl. BL, Lo. Pal. S. 

FDiza d'inghuto tato. BP. 

Olunto all'aapio monHtito. BL. BM. S. 

Oodea g\ä tuor d'lmpacdo. BP. 

Oran placer earia l'aniore. BL. Lo. Pal. S. 

In quäl parte del clelo. BL S. 

In qiMSte amene Mlve. BL BM. S. 

In questo core plü va crescendo. B. BF.^BL. BM(3). Lo. PRr.S<^. St WM. 

lo parto, e teco re»ta. (Bnichstack.) S. 

lo parto, mio bei sole. BF. BL. MO. PC. S (2). 

lo parto, mlo tcsoro. S (2). 

lo piü quetia non son. S. 

lo sarel pur fortunato. BF. 

La dove alto e tastoeo. BC 



Laacia dl tormentarml. MQ. PC. S (2). 

1-ontananza traflgge 11 mlo core. RC S. 

Lud del mlo bei Mlc. BF. MO. 

MIel luml tuttl in lagrime. BF. S. 

Ne' Mligni rewssi. BF. BL BM. C (2). S. 
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NicG e Clori, da me Imparate. MQ. 

Non d^io lagnamii. BL. WM. 

Noti 4 Ml la lotilanatua. BM. PC. S. U". WM. 

Not) i solo un tormento. B. 

Ntm ho plü pace al core. S. 

Non lasdanni, o bella speme. BF. BM. Lo. S (2). 

Non pifi guerra. WM. 

Non piiä dir qua[ pena. BL. 

Non so, non so, d'lrene mia. C. S. 

Non vo plü pene al cor. PC S (2>. 

Non vuü mirarvi plü. BL. S. 

Nuovo dardo II sen m'impiaga. BC. BM. C <2). D, S. 

O ddc« Ala speranza. B. BL. MO. S. . 

Or SU l'olmo ed or sul iaggio. BL. Lo. Pal. S. 

Ove d'antica selva. BL. 

Palpitar g)ä sento il core. PC. S <2). 

Pensier die eon rimago, Lo. M. S. 

Pensier dl gelosla. BL. 

Perdll mal, bell'idol mio. BC. BL. RC S. 

Per confonnarmi al mlo destln. BL. Lo. PaL S. 

Piacque un tempo al mio core. BL S. 

Piange la tortordla. BC. BL. BM. S, 

l^angl, deh, plangl. BM. 

Hango, sosplro e peno. M. S. 

Plü die porto 11 pl« lontano. BP. BL. BM. S. 

PtAcht partir tu vuol. S. 

PreparatI a peijar. BF. S. 

Qual da rupe scoscesa. BC. BL. BM. Par. PC. RC, S. 

Qual'or bella fissate. PC. S. 

Qual niscello die II prato clrconda. BF. BL. BM. PC. RC S, 

Quat sla dentro al tuo core. BM (3). PC. RC. S. 

Quando ad altrui tavdJa. BF. 

Quando mal tiranno. BC. D. 

Quando penso agraflannl. BC. BM (2). D. S (2). 

Quando penso a quell'ore. W. 

Quante sian le mie pene. BP. BL. BM. S. 

Qudla ii, che promettesti. S. 

Quella, Fileno, quella. C Lo. 

Questa dunque, Amarllli. PC. S. 

Qui dove M mar tranqulllo. BC. BM. RC. 

Qui iiell'orror, die arrecco. BF. BL. BM. RC. S. 

R^io fior, pompa d'AprIle. BM. 

Rldeva In bei giardlno. BL. 

■ Dort Beaibeltung mit FlSte. _ 
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Ritonui II vago Aprilt. BF. BL. BM. S. 

RuKdletto die listretto. RC. 

RuKcIletto Che val sdierzando. BF. D. Hü. S. 

Saltando mottra. BL. Lo. Pal. S. 

Sotmo £ gran tanpo. Sammlung Farrenc^ 

Sc dcl duol die m'affllgge. BF. S. 

Sc de' mld flerl ardorl. S. 

Se In raiwte contrade. BP. D. PC S (2). WM. 

Sei pur bell«. BL. PC. S. 

Se l'amartl t dlletto. BM (^. 

Selve adorate e care. S. 

Sento ncl Kno 11 core. B. BC 

Se da Nbtta, non «o. BU S. 

3*10 tl mancat dl Uäe. BP. BL. 

Sok), mesto. BL. S. 

Son plil dl che sosplrando. BC (2). BM. MO. 

Sog qurttl I dold sguardl. S. 

Sovra letto d'erbette. MO. Rk. 

Sovra pqsletto ammo. S. 

Sovra lUH bella rosa. MO. 

Su la nascente erbetta. BM. S. 

Tho perduto, e pur. BF. MO. S. 

Tl park), e non m'aKoIH. BL. BM (2). MO. Rk. S (2). WM. 

TInl, da äfio t'amal. BM. S. 

Tlrsl partl d'unlc». BL. 

Tfrsl partlr dovea. BL. S. 

Toma Aprlle, e I'aure. BC BP. BM <Z). 

Tiattar tuttl ^ualmente. BC. BL. PC S. 

Tu partl, araato bene. BC. C. PC S. 

Udgnol di'ar al bosco. Sammlung Farroic'. 

Ventlctl die nuurrando. BL. La. Pal. S. 

VeziMi rai, se un dl tedele. BP. RC S. 

Vidno a un rutcdletto. BL. MO, Par. S. WM. 

VHtpoo, abborrito. BF. BL. S (2). 

Vo cercando at monte. BL. Lo. Pal. S. 

Vol sedete, o molU «tbette. RC 

Vola da qucito «cno. S. 

ZeHlrettO arrctta (1 vcdo. B. BL. MQ. PC S. 



' Nach Mitteilung des Herrn Protenor A. Wolqutnne in BiUesel. 
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Einzelne Arien, 
die für sich kopiert, aber Teile von Kantaten sind: 
Altin sei pur fellce. D. ^ 2. Arie von »Dentro ameno glardlnoc 
Qla parer ml ta. RC. = 1. Arie von iTirsI, da ch'lo l'amaU. 
£ ver ch'io fl lasclai. S. = Rezitativ und 2. Arie vi}n lA Clorlnda«. 
Or mm glava pICi. D. = 2. Arie von lAmor, amor, vincestt*. 

Kantaten Astorgas, 
die faiscbllcEi anderen Komponisten zugeschrieben wurden: 

AClorlnda,alsuobene. In einer Ab»chrl!t des BM. (Add. 14 22C) 
von spaterer Hand mit iLottit bezeichnet. 8 Abschriften nennen Astoifa 
als Komponisten. 

Bramo d'esser amante. LautWotquenne>Attr)bu£eaussiaBononclnl<>. 
Stilistisch stark von Bononcinls Werken abweichend. 

Chludetevi per sempre. Nach Dent von AI. Scarlatti, auf Onind 
zweier Abschriften. 6 Abschritten neimen Astorga als Komponisten. 

Piango, sospiro e peno. Nach Dent von AI. Scarlatti. Aus diplo- 
matischen OrOnden von Asiorga (1707 datierte Abschrift In M.). 

Kantaten und Arien, 
bei denen Astorgas Urheberachaft zweifelhaft ist': ' 
a) Mit Streichorchester und Contlnuo: 
Llmpldo ruscelletto <Arie). PN. 

Die Instrumentation (lOboe solo«) spricht nicht tor Astorga. 
. b) Mit Mandola (Pandura) und Contlnuo: 
Nel core scolpito (Arie). S. 

Aus diplomatischen und stilistischen OrUnden ist die Echtheit zu bezweJfdn. 
c) Mit ContlDuo: 
A poco a poco. BmchstQck (2. Arie?) einer Kantate; ir'BL. mit 
xRltoma II vago Aprilei zusammengestellt. 

Ob die ganze Kantate von Astorga stammte, Ist nicht nachzuweisen. 
Die Behandlung des Canto in der Arie spricht nicht datOr. 
Ch'lo t-adori. MQ. 

Matte BaBfObrung. 
Clorlnda, Clorinda'; anlma mia. BL. 
Fwmale Bedenken. SchluBaati ein Strophenlied. 

' Zu diesem und dem folgenden Abschnitt vgl. das auf S. It9f. Gesagte. 
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Anhang. 



Come dl vaghl tlorl. BM. 

Die 1. Arie zeigt unorganUchen Aufliau und verdaäitfge Ko«>ratur«i. 
Come II clel tl torma. MQ. 

Art der Koloratur und schwächliche BaBfahrung. — Daraus die Arie: 

Chi rlvoglle in t e , die laut Prof. Wotquennes MltteUui« lucb 

[flr sich kopiert vorliegt. 
Da quel glorno. MO. 

Art der Flguration (n der I. Arie; in der 2. Ade Plumpheit de« Baut«. 
Ecco, ecGO Tora Jatal. S. 

UngewOhnllehkeiten tm Satz und In der Koloratur. 
Olunto del mlo morlre. M». 

Klebende Basse In der 2. Arie. 
Lungl dalla sua Clorl. BL. 

Diplomatische Gründe; u. a., daB dicht vorher eine Kantate von Bene- 

detto Marcello als Astorga gebucht Ist. Technische Abweichungen, Be- 
handlung de^ Koloratur. 
Ognl sospiro. BF. 

IMe 1. Arie hat eine von der Astoi^as stark abweichende Ausdrucks' 

weise, die 2. Arie schwächliche BaBtUhning. 
Prima del morir mlo. D. 

Diplomatische Gründe und BaftfQhrung. 
Qual mal fatale areano (Rez.) undMorlr v o g T 1 o (Arie). Vor- 
lage unbekannt. Näheres s. S. IlSt. 
Quandopensoesserdlsciolto. Mü. 

Tektonik von der Astorgas verschieden. Schwacher BaB. 
Sl, betllsslma Clorl. 5. 

Ungewohnt Ichkeiten im Satz, Koloraturbehandlung. 
Tormentosa partenza. MO. 

Steife Melodieblidung und ungeschickte BaBfahrung. 



Kompositionen, 

dletaiichilch Astorga lugeacbrleben worden sind: 

I. Kantaten und Arien. 

Ah PIlll, troppo (Arie). M. 

Welt spaterer, leichterer Stil. 
AI primo alber o. D. 

Stark von Astorgas Schreibwelse abweichend. Eine altere Vortage in 
BC. nennt keinen Komponisten. 
Che Dorinda ml sprezzl. S. 

Durchgehend! ungeschickte BaBbehandlung. Themenbildung In der 
I.Arie und Art des Rezltatlvschluases von Astorgas Art verschieden. 
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Laut Dent von A I. S c a r I a 1 1 1. OestOtzt durch drei Abschriften; 

wahrend die Zuteilung In München die einzige ist. 
Deh, volate al Idol mlo. BL. 

Von Benedetto Marcello. 
Dormiva in grembo ai florl. BM. 

Rezitativbehandlung. In den Arien iBrlllenbasgea. Art der Koloraturen. 
Fermate ilplede. S. 

Anfang und Ende in 'verschiedenen Tonarten. Fomiale Abwdchungen. 
Fra dubil penosi (Arie). M. 

Leichtester Opernstll. DerText ist aus >I s s I p 1 1 e v von Metastaslo; 

die zuerst 1723 mit Musik von Porpora in Rom aufgeführt wurde. 
Orapocounlacclo. Lo. 

Klaviermlßige BaBfOhrung, formale Abwdchungen. 
Ot che febD gu. Lo. 

Unterscheidet sich in BaBfOhrung und Koloratur stark von Astorgas 

Art. Auf dem Manuskript steht: (Porpora'^. 
Pupille, pupllle serene. BF. 

iBrillenbiUse'. Instnimentalliguien In der Singstimme. 
Sclegller Ira mllle (Arie). M. 

Leiditer, spätneapalitanlscher Opernstil. 
Sola ml lascl (AHe). M. 

Wie bei der vorigen Arie. 
Sopra un verde prato. BM. 

Die erste Arie zeigt unorganischen Bau, die zweite iBrillenbatse'. 



6 Skizzen zu kircAlichen Kompositionen. M. 
L Olorla für Alt und Contlnuo. 

2. ^ y e [ave 7] r e q u I e s m e a f Qr Sopran, Alt u. Cont. 

3. Regina mundl et omnes fQr Sopran, Alt u. C 

4. Quod vidi et amavi fUr Sopran, Alt u. Cont. 

5. De profundis fQr Alt u. Cont. 

6. Hie babltabo für Sopran, Alt u. Cont. 
Über die Unechtheit s. vorn, S. 38f. 
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B. Verzeichnis 
der gedruckten Werke Astorgas. 



Stabat Mater. 



StabatMatera quatlro vod con Violini, VIoia ed Organo di E m a - 
nutle d'Astorga. Partitura. Halle, In Commlulon bei C. A. K Q m m e I. 
(Sammlung von Werken der Vergangenheit, Heft 4.) 

StabatMater a quattro vocl con VloUnl, Viola ed Organo dl B m a - 
nuele d'Astorga. L'acrompagnamento dl Piano dl F. Brissler. 
Berlin, chez Ed. Bote & 0. Bock. (Collection d«$ oeuvres classlques.) 2 Rthlr. 
10 Ngr. Singstimmen 1 Rthlr. 

Stabat Mater tflr vier Slngstlmmen von Emanuel Astorga. 
In envelterter Instrumentation und mit Klavierauszug versehen von Robert 
Franz. Halle, Verlag von H. Karmrodt (jetzt Leuckart, Leipzig). Partitur 
mit KlavierauGzug 2 Rthlr. IS Sgr. Orcheslerstlmmen I Rthlr, Slngstlmmco 
ISSgr. 

Nachdruck bei Novello, London. 

Klavierausiug: 
(Vgl. auch iPartlturi.) 

Stabat Mater von Em. Astorga im Klavietauszuge mit Text 
von Gust. ROsler. Leipzig, C. F. Peterg. (Edition Petm Nr. 1076). 
M.1,50. 

E. D'Astorga. Stabat Mater. Hymnua aut die Schmerzen 
der Maria von Jacopo de Benedetti, genannt Jacopone da Todi für Sopran, 
Alt, Tenor und BaB mit Quartett- und Orgelbegleitung. Ktavlerauszug mit 
Text von H. M. S c h I e 1 1 e r c r. Verlag von Breitkopf & Härtel, Leipzig. 
(VolkMu^be Breltkopt & Härtel Nr. 50.) M. t^. 

Astorga. StabatMaterä3 volx [wohl Druckfehler für >4 volxa]. 
Nr. 151 der lArchlvea du Chanti. Quatrlime volume: Muslque rellgleuse 
avec accompagnement de piano ou orgue. Choudens Pire & Flls, £dlteurs, 
Paris, 9 fr. [Laut Verlagskatalog dieser Firma.] 
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Veraeichnisse der Werke von Emanuci d'AatQrga. 
Einzelne Sätze aus dem Stabat Mater. 



Nr. 4. Fuge: EJa maler. Nr. 43 der lAuiwahl vorzüglicher Musikwerke 
alter und neuer Zelf>. Lieferung XV. Berlin, Trautwein, IS4I. Jetzt Verlag 
Heinrichilioten, Magdeburg. 

Dasselbe : Aptndlce U (5. IS8ff.) der Schtllt lEl Oratorio Musical« von 
Josi Ralael Carreras y Bulbena. Barcelona, T<pogralla iL'Avent", 1906. 

Nr. 2. Teraelt: O uiam trisds. — Nr. 3, Duett: Quis est homo. ~ Nr. 5. 
Arie: Sancta mater. — Nr.6. Duett: Fac me lecum. — Nr. 8. Arie: Fac me 
I^agli. Einielabdrucke der Sitze aus der Partitur mit dem Klavierauszug 
von Brissler. Verlag von Bote & Bock, Berlin. 

Klavierauszug: 

Sechs Satze aus dem Stabat Mater in dem Sammelwerk > S e I e c 1 1 o n 
ofSacredMusIc from the works of the most eminent composers ol Oer- 
many & »alle«. Edlted by C. J. Latrobe. London, by Rob. Birchall. 
1806—1826 In 6 Banden erschienen. In Qroves Lexikon linden sich die SStze 
einzeln zitiert: 

Terzett: O quam tristia [Nr. 2J. 

Duett; Quis est homo [Nr. 3]. 

Chor: Blessed be the power pir. 77]. 

Duett: Fac me penllentem flere [= tecum ple {lere; Nr.6]. 

Arie: Recordare [= Sancta mater, Nr.5]. 

Chor: Cum sitlam {Nr. 1 oder 4?]. 
Näheres s. vom, S.33t. 

Arie Nr. 5 mit dem Text sRecordare«. Abdruck der im vorigen Abschnitt 
genannten Bearbeitung als Nr. 31 der Sammlung iMotetts, Choruses, Solos, 
Duets etc. trom ttie works of the most celebrated composem. Edited by the 
Rev. C. J. Latrobe. London, C. Lonidale. Um 1819 erschienen. 

Nr.!. Chor; Stabat Mater. — Nr.2. Terzett: O quam tristis. — Nr.6. 
Duett: Fac me poenitentem flere. In Friedrich Rochlltz' Samm- 
lung vonOgllcher QesangstQcke Bd. II, 2. Haltte (Mainz 1831), S. 68». 

Nr. S. Arie: Sancta mater. — Nr. 8. Arie: Pacme plagis. InCommers 
■Cantica Sacra«. (Nr. 5: Tom. I, Nr. 9; Nr. 3: Tom. II, Nr. 2.) Jeder Sati 
Ist auch einzeln erschienen. Berlin, Trautwein. Jetzt Verlag von Helnrlchs- 
hoten, Magdeburg. 

Nr.5. Arie: Sancta mater. Deutscher Text von J. C. Orünbaum. Nr. 1 
der Sammlung iHosiannai. Verlag von Schlesinger, Berlin. 

Nr, 2. Terzett: O quam tristls. — Nr. 3. Duett: Quis est homo. — Nr.5. 
Arie: Sancta mater. — Nr. 6. Duett: Fac me tecum. — Nr. 8. Arie: Fac me 
plagis. Bearbeitung vonRobcrtFranz. Halle, Karmrodt. Jetzt Leuckart, 
Ulpzlg. 

Nr. 1. Chor: Stabat Mater. — Nr. 6. Duett: Fac me poenitentem flere. — 
Nr.2. Terzett: quam tristis. S.33ft. der >Archives curieuses de 
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la Hlutlqutt. Itrepartle: Mualque RdlgleuM (PublicaUons de la Revue 
d Oaiette Miuicale, 5« Llvraiwn. Gravi p. L. Parent). ObneOrt und Jahr. 
Wohl ein Pariser Nachdruck der von Rodilitz In der iSammluRgc {s. oben) 
veröffentlichten Satze. 

Andere Bearbeitungen: 
Nr.6. Duett:Facmetecuni tUr2VlollnenlnjosephHlebschs 
■Duetten lar die Violine« Heft V, No 73. Vertag Ed. Wedl, Wiener Neustadt. 
Jetzt Max Brockhaus, Lelpdg. * 

Nr. 2. Tenett: O quam trlitlg in Auszug auf swei Syetemen 

a) ohne T e ic t : 
, all Nr. 60 dea sMusIkgeschlch fliehen Atlaes von Dr. Max Stelnltzer. Ver- 
lag' von Carl Ruckmldi, Prelburg I. Br. {IS08), 

b) mit untergelegtem Text: 
als Nr. 135 der »Musll^eschichte In Betopleteno von Dr. Hugo Rlemaniu 
Verlag von E.A.Seemann, Ldpilg, 1912. 

Nr.5. Arie: Sancta mater {Qr H a r m o n 1 u m. Heft 1 der iNeuen Relhea 
der (Sammlung von TonstDcken berühmter Komponisten' tOr Harmo- 
nium bearbeitet von R. B 1 b I. Op. 65. Vertag Brdtkopf & Harte), Leipzig. 

Ein iPostluden lür iCabinet or PIpe Organa von Astorga steht laut Paz- 
dlrel» Unlvetsal'Handbudi In D. P. S 1 1 1 1 m a n s tOrganlsts Album Vol. Hi 
(Verlag Rohlllng in Milwaukee). Vennutllch Ist das Stück, das mir unerreich- 
bar blldi, die Bearbeitung eines Satzes aus dem Stabat Mater tflr r g e t. 



2. Opemmusik. 
Bruchstücke aus der Oper »Dafni«. 

Introduzlone; 

Arie: >Io flnvoco« (1. Szene), 

Arie: iVo cercando In queste vaili'i Rezlt.: iDov't 
11 mio bena und 

Arie: 'Ma la mia bellaa (2.Szene), 

Rez. iSI vldde mala und Arie iSon'amante« (6.Siene) Indem 
Werke «Carlos d'Austrlaa von Joseph Ratei Carreras y 
B u I b e n a. Barcelona 1902, S. 486 ff. 

Arie: <Vo cercando In queste vallU <2. Szene). KUvIer- 
auszug in der Sammlung lOesÜnge altitalienischer Meister aus dem 10., 17. 
und 18. Jahrhundertl für mfttlere Stimme mit Klavierbegleitung bearbeitet 
und revidiert von Jacob Fischer. Nr. 19, S.46. Unlvenal-EditJon, 
Wien. Nr. 777. M.3,— . 
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Verzeichnisse der Werke von Emanuel d'Astorga. 223. 

3. Begleitete Kammergesfinge. 

A. 

Für zwei Singstimmen. 

<Ein Duett.) 

Vo cercando fra le ombre. Nr.36derSamiiiIui«: >AltcMeist«r 

des Bei Canto«. Bearbeitet und herausgegeben von Ludwig 

Landshoff (S. 129). Edition Peters Nr.334S. M.4,— . 



Für eine Singstimme. 
(Kantaten.) 
a) Von Astorga selbst besorgte Ausgabe: 
wöll Kammerkantaten mit spanischem und italienischem Tort. 
LisMbon 1726. Genauer Titel und Vorrede Bd. I, S. 6 ff. 
Die Sammlung enthält die folgenden Kantaten: 
Spanisch Italieniscti 

1. De contento estä. = Or su l'olmo. 

2. Bellissima prlslon. = Bellissima cagion. 

3. Siempre en busca. — Vo cercando al monte. 

4. Mira como el atioyelo. = Come lieto 11 ruscelletto. 

5. Flllis, que abrigas. = Füll, che ascondi. 

6. Belando con ptazer. =a Saltando mostra. 

7. Escucha, escuciia. = Ascolta, ascolta. 

8. Fuera amor. = Gran placer saria. 

9. Re^lrad mäs Bea. = Venticel che susurrando. 
10. Se an FilMs de ml. ^ Da te lungi. 



b) Ausgaben neuerer Zeit. 
(Continuo für Klavier au^esetzt.) 
I. Ganze Kantaten. 
Palpltar gU sento il core. 

Arie: Palpitar. R e z. : Stortunato mio core. Arie: Da lo Strai. 
Nr.edergAusgewähltenKammerkantatenderZelt 
um 1700« hgg. von Prof. Dr. HugoRlemann. Leipzig, C. F. W. 
Siegels Musikalienhandlung (R. Linnemann). M. 1.50. 
T|. parlo, e non m'ascoltl. 

Rez.:Tiparlo. Arie: ßdestln. Arie: L'immago tua veiiosa. (Oe- 
stridien ist nur.das Rezitativ aMa pur selamla Sorte« zwischen den beiden 
Arien. — Hier als aCantata XU bezeichnet.) 

■ Echos d'Italiecr, Bd.6,S.67f. Paris, A.DurandiSFilg. 7tr. 
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11. Einzelne Arien aus Kantaten. 

Auretta veiioSB. (2.Ahc von >Zefllretto aiTtttai.) 

1. «Echosd'ltaBiei, Bd. e, S.S3f. Paris, l^urand £ Pill. 
B. Nr. 4 der lEclil d'Itallai. Raccolta prima; Oemtne d'An- 
tlcUtä. London, Augener A Co. 

Combien cbarme t, d. tolgende Arie. 

Epur dolce, dolce amare (I.Arie der gleichnamigen Kantat^. Im 
Al)druclc ist der ftalleniKlie Text entfernt und durcli den franzOsiscIiNi 
■ Combien Charme« eraetzt. Nr. 12 de« 10. Bande« {S.»> der 
lAir« claislques«, NouveileNlticinparA.L.Hetflcli. Rouart, 
Lerolle & Cle, Paris. 

L'lmmago tua vexzosa (2. Arie von »Tl parle, e non m'ascoltii). 
Vorlage: Der Druck der genannten Kantate In den lEchos d'Italleu (b. 
Oben). Russischer und italieniadier Text. Nr. 22 der2. Seriedes tUeder- 
Repertolre tQr kiasslsclien Gesang am St. Petersburger KonservatorluiA* 
<A. R u b i n e t e i n). Veriag von W. Bessel & Cle., St. Petersburg. 

D a t s e I b e , mit russischem Text. Verlag von P. Jurgenson, Moskau. 

S e non t o r n o. (2. Arie von »Plange la tortorella«). Nr. 2 der iQemme 
d'Antichltäi. London, E. Ashdown. 



Unter Astorgas Namen veröifentllcht, doch von 
zweifelhafter Echtheit (vgl. vorn, S. I18f.). 

Qual mal latale arcano (Reritattv) und 

Morir vogl'io (Arie). 

Mit Italienischem und dentschem Text. Nr. 6 (S.2fi) In Martin 
Roeders »Tesorl antlchlt. Breltkopl & Hirtel, Leipzig. 
(Volksau^abe Nr. 1395). — Auch einzeln erschienen. 

Dasselbe, [m Rezitativ nach Roeders Au^abe, In der Arie nach 
der unten genannten Bearbeltui^ von W. Oanz, mit russischem und 
Italienischem Text. Nr. 1 (hoch) und Nr. la (tleO d» ■Repertoire 
de chant d'AlIce BarbU. Veri^ von W. Bessel & Ue.; 
St. Petersburg. 

Die Arie einzeln. Der Roedersche Klavlersatz etwas abgeändert: ■Arranged 
by Wilhelm Oanzi. Nr. 1 der ■Oemme d'AntlchlUi, London, E.Athdown. 

Die A r i e einzeln. Mit russischem Text Verlag von P. Jurgenson, Moskau. 

Die A r 1 e einzeln. Mit polnischem und Italienischem Text. Nr. 1 der histo- 
rischen Ariensammlung, herau^eg. von M. Horbowskl. Veriag von Oe- 
bethner & WoiH. Warschau, 1905. 
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I&niinerkantate „In questo core piü va crescendo'.' 
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